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a) Das Weſen der Muſik. 
a. Überhaupt. 
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Der Schritt zur Auflöfung der Objektivität, welcher in der 
Malerei fi) ankündigt (vgl. 8 659), muß ausgeführt, der Gegen⸗ 
ſtand ganz in das Subjekt hereingezogen und in deſſen innere Be⸗ 
wegtheit aufgehoben werden, damit erſt die Subjektivitaͤt in ihr 
volles Recht eintrete. Nur dadurch wird es moͤglich, daß auf einer 
weiteren Stufe, welche allerdings durch den Begriff des Schoͤnen 
und ſeine Begruͤndung im Lebensgeſetze ſelbſt gefordert iſt, das 
Objekt nunmehr als eine neue Schoͤpfung wieder aus dem Geiſt 
hervorgehe. 

Der Eintritt der Muſik iſt in der Malerei ſo vorbereitet, daß man 
ſagen kann, man höre überall ihren Schritt ſchon an der Pforte. Es ift 
in der Lehre dieſer Kunſt auf allen weſentlichen Punkten gezeigt, wie 
ſie an der Grenze der bildenden Kuͤnſte ſteht, wie zuerſt uͤberhaupt 
durch das Prinzip ihrer Darſtellungsweiſe, wonach ſie einen bloßen 
Schein der Dinge auf die Fläche wirft, ſodann durch das Überwiegen 
des Ausdrucks, die vielgeſtaltige Handlung, die Aufnahme der elemen⸗ 
tariſch ergoſſenen Medien, namentlich aber durch die Magie der Farbe 
der Charakter der Objektivität ſoeben ſich verfluͤchtigen zu wollen 
ſcheint, es iſt dieſe Beleuchtung insbeſondere in dem angefuͤhrten Pa⸗ 
ragraphen durch die Worte zuſammengefaßt, es ſei die ſubjektive Be⸗ 
wegtheit in dem Maße eingedrungen, daß zum Durchbruch ihres Übers 
gewichts nur noch ein Schritt fehle. Hegels treffender Ausdruck iſt, 
daß in der Magie des Kolorits das Objektive gleichſam ſchon zu ver⸗ 
ſchweben beginne und die Wirkung faſt nicht mehr durch etwas Ma⸗ 
terielles geſchehe (Aſth. Bd. 3, 126). Alle in die Malerei iſt und bleibt 
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noch bildende Kunſt, ſtellt ihr ideales Weltbild noch dem Subjekt ge⸗ 
genuͤber als ein Objekt, das außer ihm, der eigentlichen Bewegung 
ermangelnd, im Raume verharrt. Welche tiefen Maͤngel ſelbſt fuͤr die 
reichſte unter den bildenden Kuͤnſten hieraus fließen, haben wir ge⸗ 
ſehen. Wie warm ſie ſich auch an das Innere des Zuſchauers ſchmiegt, 
die Scheidewand zwiſchen ihr und ihm bleibt ſtehen, die ausſchließende 
Natur des Raͤumlichen legt ſich zwiſchen beide. Es iſt am gegenwaͤr⸗ 
tigen Orte nicht die Aufgabe, dies in der beſtimmten Richtung ausein⸗ 
anderzuſetzen, daß noch einmal gezeigt wuͤrde, was Alles die Dar⸗ 
ſtellungsmittel der Malerei nicht zu geben vermoͤgen, um dadurch un⸗ 
mittelbar zu der Notwendigkeit fortzufuͤhren, daß ein anderes Dar⸗ 
ſtellungsmittel ergriffen werde, ſondern wir ſprechen erſt von dem gei⸗ 
ſtigen Akt und ſeinem Grundgeſetz im Ganzen und Großen. Dieſes, das 
Grundgeſetz der Einteilung der Kunſt in Kuͤnſte, haben wir ($ 537) in 
dem Fortgange von der Objektivität zur Subjeftivität und zur höheren 
Einigung beider gefunden, derſelben Kategorie, worauf die Stufen des 
Syſtems: das Naturſchoͤne, die Phantaſie, die Kunſt beruhen. Der 
Geiſt der Kunſt ſtellt das Abbild ſeines inneren Gebildes zuerſt als 
Objekt in den Raum hinaus, wo es dem Zuſchauer begegnet wie der 
naturſchoͤne Gegenſtand. Er gewinnt durch dieſen Akt die ganze 
Schaͤrfe und Klarheit der Gegenuͤberſtellung, aber er verliert auch ſo 
viel, daß er in ſeinem Gebiete denſelben Weg wiederholen muß, den 
die Phantaſie vor der Kunſt einſchlug, als ſie das naturſchoͤne Objekt 
zuerſt ganz aufzehrte, in ihr Inneres nahm, in ein bloß inneres Bild 
verwandelte. Der Kuͤnſtler hat den Stoff, den er als Inhalt eines 
Skulpturwerkes, Gemaͤldes raͤumlich von ſich abftößt, wohl vorher im 
Innern gehegt und durchdrungen, aber dieſe Durchdringung wird ſchon 
im Innern keine vollendete, es wird eine Antitheſe in der Syn⸗ 
theſe geweſen, ein Reſt vom Fremdheit wird zuruͤckgeblieben ſein und 
eben dies wird der Zuſchauer fuͤhlen, denn alles raͤumliche Sein traͤgt 
den Charakter des Ausſchließenden. Es muß eine noch innigere, eine 
abſolute Durchdringung geben, worin das Gegenuͤber ganz fluͤſſiges 
Ineinander, das Hinausgeſtellte ganz innerſtes Eigentum bleibt, und 
zwar ſchon im inneren Akte ſelbſt, wo ebendaher derjenige, der das 
Kunſtwerk genießt, mit ſeinem innerſten Selbſt darein eingeht oder 
umgekehrt es in ſein innerſtes Selbſt eingehen, dieſe Zwei ineinander 
aufgehen fühlt. Zu $ 551, S. 176 iſt geſagt: es werde in einer auf die 
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bildende Kunſt folgenden zweiten Kunſtform ein Ineinandergaͤren 
von Objekt und Subjekt eintreten, welches inniger, aber dunk⸗ 
ler ſei als das Verhalten in der bildenden Kunſt; dieſe ſei mehr 
und weniger als jene vorerſt auf die folgende ſubjektive Form; die 
Beſtimmtheit der Gegenuͤberſtellung zwiſchen dem Naturſchoͤnen und 
Kuͤnſtler, dem Kuͤnſtler und ſeinem Werke ſei ebenſoſehr noch eine Be⸗ 
haftung mit der Natur, ein Beduͤrfen des gegebenen Glieds in der 
Antitheſe; mit dem „Zuruͤckſchlingen der Welt in das Herz“, das jene 
ſubjektive Kunſt zu vollziehen haben werde, ſei die Klarheit des Gegen⸗ 
ſchlags, aber auch dieſe Behaftung mit dem Objekt aufgehoben und 
eine Wiederherſtellung des letzteren vorbereitet, welche von ungleich 
hellerem Bewußtſein begleitet ſein werde. Von den zwei Seiten, welche 
in dieſen Saͤtzen hervortreten, iſt zuerſt ſchlechthin diejenige zu be⸗ 
tonen, von welcher dieſer neue Schritt der Kunſt als unendlicher Fort⸗ 
ſchritt erſcheint. Dieſe Kunſt muß jetzt den Standpunkt des ſubjektiven 
Idealismus einnehmen und ſie wird ſein Unrecht teilen, aber hier gilt 
vorerſt fein Recht. Die Philoſophie mußte den Realismus zerſtoͤren 
und erſt die Wahrheit, daß das Subjekt Inhalt, Maß und Ziel aller 
Dinge iſt, bis zu der Spitze treiben, wo es unmoglich war, aus dem 
Subjekt, das allen Gegenſtand verſchlungen hatte, wieder ein Objekt zu 
konſtruieren, ehe ſie den Weg zum Wiederaufbau der Welt, zum Ideal⸗ 
realismus fand; ebenſo muß die Kunſt, nachdem ſie in der bildenden 
Form das Objekt dem Geiſte gegenuͤber hingeſtellt und ſtehen gelaſſen, 
die Wahrheit, daß alles Objekt nur ſo viel iſt, als es fuͤr den Geiſt iſt, 
erſt dahin treiben, daß ſie dasſelbe voͤllig aufzehrt, ehe ſie es aus dieſem 
Grab und Schacht neugeboren, vom Geiſte geſetzt und durchdrungen 
wieder zu Tage bringt. Allerdings aber laͤßt ſich dies gar nicht aufſtellen, 
ohne daß ſogleich auch das Unrecht dieſes Standpunkts ausgeſprochen 
wird. Auch der Paragraph ſagt daher bereits, daß der Eintritt der 
Kunſt in das Prinzip der reinen Subjektivitaͤt ein notwendiger Durchs 
gang zu einem höheren Dritten fei, und behauptet dies als Forderung 
des Begriffs des Schoͤnen und ſeiner Begruͤndung im Lebensgeſetze 
ſelbſt. Das Schoͤne iſt die Idee in begrenzter Erſcheinung; alle Er⸗ 
ſcheinung der Idee iſt aber weſentlich Erſcheinung in der Form des 
Sichtbaren. Die Idee iſt das Leben, das Leben aber iſt die Be⸗ 
wegung der Kräfte, welche in Körpern Geſtalt haben; das Daſein der 
Idee iſt daher vor allem Verkoͤrperung. In dem organiſchen Koͤrper 
39 * 
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blitzt aus der feinſten Bildung der Materie der Geift auf, der unend⸗ 
lich mehr als alle Materie, richtiger die Wahrheit aller Materie iſt, 
aber nicht anders als ſo, daß ſie ſeine Baſis, ſein Organ bleibt. Die 
Kunſt wird daher das Sichtbare der Koͤrperwelt nun verlaſſen duͤrfen, 
um es wieder zu ſuchen, ſie wird es nicht getilgt, ſondern in Wahr⸗ 
heit nur verborgen haben und daraus folgt, daß diejenige Kunſt⸗ 
form, welche ſich auf dieſen Standpunkt ſtellt, einen eigentuͤmlich zwei⸗ 
ſeitigen, ebenſoſehr weiter, nach einer hoͤheren Stufe, weiſenden, als fuͤr 
ſich berechtigten und ſelbſtaͤndigen Charakter tragen wird: ein Begriff, 
der im Folgenden zu entwickeln und dann mit dem ganzen Gewichte der 
Ausdruͤcklichkeit herauszuſtellen iſt. Jede Kunſt zeigt durch ihre Maͤngel 
hinüber auf die anderen, keine fo fühlbar, fo ſchwebend wie die Muſik. 


$ 747 

Das Subjekt, welches allen Gegenſtand aufgehoben in fich 
traͤgt, kann in der Kunſt nur das fuͤhle nde ſein. Vermoͤge innerer 
Notwendigkeit beſteht daher im Leben der Phantaſie eine beſon⸗ 
dere Form, worin dieſelbe mit ihrem ganzen Weſen ſich auf den 
Standpunkt des Moments der Empfindung ſtellt und bloß inner⸗ 
halb derſelben bildet (vgl. S 404). Die Auffaſſung der empfinden: 
den Phantaſie iſt ſchlechthin eigentuͤmlich, durch keine andere zu 
erſetzen und ebendadurch berufen, eine ſelbſtaͤndige Kunſtform zu 
begruͤnden. 


Zuerſt ein Wort zum Schutze des Wechſels zwiſchen den Aus⸗ 
druͤcken: Gefuͤhl und Empfindung. Die pſychologiſche Terminologie iſt 
gewohnt, Empfindung vom ſinnlichen, Gefuͤhl vom geiſtigen Inne⸗ 
werden zu gebrauchen. Allein die Sprache bezeichnet unbeſtritten auch 
rein ſinnliche Erregungen der Luſt und Unluſt als Gefuͤhle, und umge⸗ 
kehrt wendet ſie mit ſolcher Beſtimmtheit das Wort Empfindung im 
intenſiven, geiſtigen Sinn an, daß wir uns ſchon in $ 404 jener Schul⸗ 
vorſchrift nicht bequemen konnten. Iſt eine Unterſcheidung im Sprach⸗ 
gebrauche wahrzunehmen, ſo ſcheint ſie uns darin zu beſtehen, daß man 
mit dem Ausdruck Empfinden gewoͤhnlich den Aneignungsakt eines 
Objekts bezeichnet, mit dem Ausdruck Gefuͤhl aber abſolut von dem 
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ganzen Verhalten der Seele zu gebrauchen vorzieht; man ſagt lieber: 
dies im Gemaͤlde, Gedicht uſw. iſt empfunden, als: gefuͤhlt. Da nun die 
Unterſchiede der Phantaſie in § 404 darauf begründet find, daß dieſe ſich 
mit ihrem ganzen Weſen in den Standpunkt des einen oder anderen der 
Akte legt, welche die Momente ihrer Taͤtigkeit bilden, ſo wurde ſchon 
dort geſetzt: empfindende Phantaſie, weil dieſe darin beſteht, daß die 
aͤſthetiſche Schoͤpferkraft ſich auf jene Seite der Anſchauung, welche im 
Akte des innigen Aneignens beſteht, und auf jenen Anfang der bildenden 
Erzeugung wirft, welche den Stoff erſt in das unbeſtimmte Weben be⸗ 
geiſterter Stimmung taucht. Von bloß ſinnlichem Gefühle kann in der 
Aſthetik natuͤrlich nicht die Rede ſein. Eigentlich gibt es gar kein ſolches, 
denn was auf die Sinne fo oder anders, ihre organiſche Stimmung fürs 
dernd oder ſtoͤrend einwirkt, muß erſt von der Seele ergriffen, ihrem 
Innewerden angeeignet ſein, ehe es ein beſtimmtes Gefuͤhl, Luſt oder 
Unluſt, bewirkt. Eine Seelenſtimmung nun, die nur auf einem ſo apper⸗ 
zipierten bloßen Sinneneindruck beruht, iſt allerdings ein bloß ſinn⸗ 
liches Gefuͤhl zu nennen in Vergleichung mit anderen. Die Kunſt aber 
hat mit dieſem Gebiete nichts zu ſchaffen. Das ganze Syſtem des 
Sinnenlebens tritt jedoch in der Einbildungskraft als ein innerlich 
geſetztes noch einmal auf und ſo gibt es eine Welt von Stimmungen, 
welche eine verinnerlichte Reminiſzenz der ſinnlichen Gefuͤhle dar⸗ 
ſtellen. Auf dieſe kann allerdings die Kunſt ſich werfen und davon 
muß weiterhin mit Nachdruck die Rede ſein, doch nur um zu zeigen, daß 
dies nicht wahre Kunſt, dieſe hat es nur mit dem Gefuͤhle zu tun, das 
in näherem und naͤchſtem oder entfernterem Sinn einen ethiſchen 
Kern hat. 

Der gegenwaͤrtige Paragraph iſt nun eine weſentliche Ergaͤnzung 
von $ 404; der tiefere Beweis, daß im Organismus der Phantaſie eine 
Notwendigkeit liegt, in der empfindenden Form aufzutreten, wurde 
dort der vorliegenden Stelle in der Kunſtlehre vorbehalten. Zunaͤchſt 
ganz allgemein philoſophiſch hat der vorhergehende Paragraph begruͤn⸗ 
det, daß die Kunſt eine beſondere Geſtalt erzeugen muß, worin das 
Subjekt Alles, worin aller Gegenſtand in dasſelbe aufgegangen iſt, daß 
dieſes einmal ganz und ausſchließlich zum Rechte kommen muß, um zu 
zeigen, daß es auch in der bildenden Kunſt überall nicht das bloße 
Objekt, ſondern ſeine Durchdringung und Durchgeiſtigung war, was 
dem Stoffe ſeinen Kunſtwert gab. Fragt es ſich nun, wie dieſe Forde⸗ 
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rung ſich realifieren fol, fo leuchtet ein, daß dies durch keinerlei Ver⸗ 
halten geſchehen kann, worin der Geiſt auf gegebene Objekte als ſolche 
gerichtet iſt. Die Anſchauung hat das Ihrige in der bildenden Kunſt, 
die auf ihren Standpunkt ſich ſtellte, getan; ob die verinnerlichte An⸗ 
ſchauung, die Vorſtellung, alſo das Einbilden ganz allgemein, ebenfalls 
den Standpunkt abgeben kann, auf den die Phantaſie ſich ſtellt, kann 
hier nicht zur Sprache kommen, denn auch dieſe Form beruht auf be⸗ 
ſtimmtem Verhalten zu Objekten. Es bleibt alſo nur das Subjektivſte 
im Subjekt, das Gefuͤhl, als Organ der geforderten Leiſtung uͤbrig: die 
Form, von der ſich gar nichts praͤdizieren laͤßt, was zu der Beſtimmung: 
mir iſt es ſo und ſo zu Mute, in mir klingt die Welt ſo und ſo an, 
irgend eine weitere, einem Objekt entnommene Eigenſchaftsbeſtim⸗ 
mung hinzubraͤchte. Allein wir find im aͤſthetiſchen Gebiete, wir 
reden nicht vom Gefühl überhaupt, ſondern von der Phantaſie 
als Gefuͤhl, alſo von dem Gefuͤhl, wie die Kraft der Phantaſie ſich in 
dasſelbe legt und das Ganze ihrer Tätigkeit in dieſem Elemente durch⸗ 
fuͤhrt, ſo daß, was in anderen Gebieten Anſchauung, Einbildungskraft, 
Erzeugung des reinen inneren Urbilds iſt, auch hier, jedoch in anderem 
Sinne, anderer Form vor ſich geht. Nach jener Bezeichnung waͤre das 
Gefuͤhl eigentlich ein Unſagbares, Unausſprechliches, denn ohne alle 
und jede Hilfe objektiver Praͤdizierung laͤßt ſich doch im Grunde kein 
Wort finden, zu ſagen, wie mir zu Mute iſt; eben in dieſer Luͤcke aber 
werden wir nun die Phantaſie als empfindende eintreten ſehen. Es 
iſt im vorhergehenden Paragraphen zugleich mit der erſten Einfuͤh⸗ 
rung in dieſes neue Gebiet ausgeſprochen, wie dasſelbe allerdings 
uͤber ſich ſelbſt hinausweiſt, ebenſo beſtimmt aber iſt deſſen reine Selb⸗ 
ftändigfeit behauptet. Dies findet nun genau feine Anwendung auf 
das Gefuͤhl als Urheber der ſich nunmehr eroͤffnenden Kunſtform. Die 
Phantaſie wird jene Luͤcke in gewiſſem Sinne ausfuͤllen, doch keines⸗ 
wegs ſo, daß das nun zu einer Welt von inneren Formen und Unter⸗ 
ſchieden entwickelte Element gegenuͤber dem Dringen des Geiſtes auf 
objektive Beſtimmtheit nicht noch immer als eigenſchaftslos, unter⸗ 
ſchiedslos ſich darſtellte: dies iſt die eine Seite, welche merkbarer als in 
anderen Kuͤnſten fortleitet, weiterweiſt; aber ebenſo gewiß iſt, daß das 
Gefuͤhl mit jener Art von Sprache, die es als Form der Phantaſie und 
Kunſt gewinnt, Solches ſagen kann, was durch gar kein anderes Organ 
hinreichend geſagt werden kann. Kein Bild, kein Wort kann dies 
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Eigenſte und Innerſte des Herzens ausſprechen wie die Muſik, ihre 
Innigkeit iſt unvergleichlich, ſie iſt unerſetzlich, ein rein ſelbſtaͤndiges, 
in reiner Eigenkraft beſtehendes Weſen. Ja die Betrachtung der 
Muſik muͤßte eigentlich in ganz anderem Umfang als die der anderen 
Kuͤnſte in die Pſychologie gezogen werden. Was die letzteren betrifft, 
ſo genuͤgt es dieſer Wiſſenſchaft, die inneren Unterſchiede der Phan⸗ 
taſie, worauf ſie beruhen, im Allgemeinen aufzuzeigen, was aber das 
Gefuͤhl ſei, erfahren wir ſo entſchieden nur durch die Kunſtform, die 
es ſich durch die Bildungskraft der Phantaſie in der Muſik gibt, daß 
eigentlich der Apparat dieſer Kunſt vom Pſychologen zu Hilfe zu neh⸗ 
men iſt, um das innere Leben des Gefuͤhles, auch abgeſehen von der 
Kunſt, zu beleuchten; von der Anſchauung, von der Vorſtellung wiſſen 
wir auch ohne die Kunſt, uͤber das Gefuͤhl belehrt nur ſie uns. 


$ 748 

Im Gefühle wird das Subjekt feiner felbft inne, wie es in 
feinen Lebensbedingungen durch die objektive Welt gefoͤrdert oder 
gehemmt iſt. Es vollzieht nicht den unterſcheidenden Akt des Be⸗ 
wußtſeins, welches Subjekt und Objekt auseinanderhaͤlt und das 
letztere durch Praͤdikate beſtimmt; es wird in ſeiner Reinheit nur 
gefaßt, wenn es von dieſem Akte, der es zwar zu begleiten pflegt, 
in der Betrachtung ganz getrennt gehalten wird; es iſt daher 
vergleichungsweiſe dunkel, indem es nur ſeine eigene Stimmung, 
nichts von dem Gegenſtand ausſagt, durch den ſie erregt iſt. Es 
iſt aber eine ungleich tiefere Form des Seelenlebens als das Be⸗ 
wußtſein, indem es die objektive Welt in das innere Leben des 
Selbſt und deſſen einfache Idealitaͤt verwandelt. Seine Bewe⸗ 
gung iſt unwillkuͤrlich, aber ebenſoſehr verhuͤllte Freiheit. In ihm 
iſt der reine Akt des Selbſtbewußtſeins, von dem alle Taͤtigkeit 
des Denkens und Wollens ausgeht, in geiſtiger Naturform vor⸗ 
gebildet. 


Um den Inhalt des Paragraphen zu erläutern, wird es am zweck⸗ 
maͤßigſten ſein, zuerſt die Begriffe: Bewußtſein und Selbſtbewußtſein 
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klar zu unterſcheiden; es wird dann die Natur des Gefühle, wie es die 
Mitte zwiſchen dieſen beiden Akten, ja die Mitte der ganzen Geiſtes⸗ 
welt bildet, leichter zu faſſen ſein. Das Bewußtſein iſt der Akt, wo⸗ 
durch das Subjekt in klarer Gegenuͤberſtellung ſein Ich und das von 
außen gegebene Objekt auseinanderhaͤlt und in der Unterſcheidung 
zugleich zuſammenfaßt. Es erwacht an der Hand der ſinnlichen Wahr⸗ 
nehmung, d. h. insbeſondere an der Taͤtigkeit des Geſichtsſinnes, denn 
dieſer iſt es, der Grenzen aufzeigt und die Raumvorſtellung vermittelt, 
welche die naͤchſte Bedingung jenes unterſcheidenden Aktes iſt; wo⸗ 
gegen die Sinne, welche auf unmittelbarer Beruͤhrung mit dem Gegen⸗ 
ſtand und ſeiner Aufloͤſung und Verfluͤchtigung beruhen: Taſtſinn, 
Geruch und Geſchmack, alle Sinne der nicht unterſcheidenden unmittel⸗ 
baren Empfindung tiefer im Gebiet der reinen, dunkeln Sinnlichkeit 
liegen. Nur der Taſtſinn, ſofern er uns durch den Stoß auf das Feſte 
uͤberhaupt von Koͤrpern uͤberzeugt, hat naͤheren Anteil an jener Be⸗ 
deutung des Geſichtsſinns. Das Bewußtſein iſt nun wohl klare, gei⸗ 
ſtige Gegenuͤberſtellung und Zuſammengreifung des Subjekts und 
Objekts, aber noch kein Akt hoͤherer Einheitsbildung. Das Ich geht 
noch nicht in ſich, um ſich als das wahrhaft Taͤtige in dieſem Akte zu 
erfaſſen, ſondern erſcheint ſich nur in und mit dem Objekte, das ihm 
ein von außen gegebenes iſt; es iſt Antitheſe mit bloß aͤußerlicher Syn⸗ 
theſe, denn es bleibt ganz unentwickelt, ob in der Syntheſe das Ich 
nur ein Aufnehmendes oder vielmehr ein wahrhaft Taͤtiges ſei, ganz 

aͤhnlich, wie im phyſiſchen Sehen ohne Zutritt des Denkens die poſitive 
Taͤtigkeit des Auges unbewußt vor ſich geht und der Gegenſtand ein⸗ 
fach dieſem Organe ſich zu geben ſcheint. Der Begriff der Antitheſe 
mit unvollkommener Syntheſe haben wir in der Anmerkung zu $ 746 
ſchon auf das Verhalten des Geiſtes in der bildenden Kunſt ange⸗ 
wandt, und wirklich ſteht dieſe, obwohl mit unendlichem Gehalt erfüllt, 
noch auf dem Standpunkte des bloßen Bewußtſeins. Wir kommen 
darauf zurüd. — Das Selbſtbewußtſein dagegen iſt der abſolute Akt 
der Reflexion des Ich auf ſich ſelbſt, in welchem die Antitheſe gegen 
ein von außen gegebenes Objekt nebſt der bloß äußerlichen Syntheſe 
abgeworfen und ſo das Ich nur ſein eigenes Objekt iſt. Daß in dem 
Ich, wiefern es in dieſer Einheit des Unterſchiedenen Objekt iſt, die 
ganze Welt der eigentlichen Objekte eingeſchloſſen liegt, daß das Ich 
die unentfaltete Welteinheit iſt, dies bleibt in dem abſtrakten Urakt 
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des Geiſtes, den wir Selbſtbewußtſein nennen, noch unerſchloſſen, als 
bloße Möglichkeit zuruͤckgehalten. In der Tat kann das Univerſum 
nicht anders begriffen werden denn als ein in unendlichem Überbau 
von Formen auf Formen ſich wiederholendes Auseinanderlegen, Zu⸗ 
ſammenfaſſen und Ineinanderſchieben, Wiederauseinanderlegen und 
Ineinsbilden eines ewig geeinigten Gegenſatzes von zwei Gliedern, 
die wir je nach der Form und Stufe verſchieden, ſchließlich aber als 
Subjekt und Objekt bezeichnen. Im Selbſtbewußtſein iſt dieſe gegen⸗ 
ſaͤtzliche Weltbewegung in die einfache Einheit des nur ſich ſelbſt in ſich 
gegenuͤbertretenden Ich zuſammengeſpannt. Soll nun dieſelbe ſich ent⸗ 
falten, ſo muß das Selbſtbewußtſein ſich wieder mit dem Bewußtſein 
vereinigen, das ein wirkliches, dem Subjekte zunächft fremdes, von 
außen gegebenes Objekt hinzubringt. Der Geiſt, der als Selbſtbewußt⸗ 
fein ſich in feiner reinen Tätigkeit erfaßt hat, geht aber nun mit dieſer 
Vorausſetzung ſeiner Autonomie an das gegebene Objekt und verarbei⸗ 
tet es in das Seinige. Die Formen des Denkens und Wollens ſind 
die Realiſierung des Selbſtbewußtſeins, die Entfaltung ſeines erſt un⸗ 
aufgeſchloſſenen Weſens, wonach es nichts Anderes iſt als die in den 
Einen, idealen Punkt des Ich, das ſich ſelbſt Objekt iſt, zuruͤckgegangene 
Ausbreitung aller Dinge, die ſich aus dem Punkte wieder auswickeln 
ſoll, nun aber fo, daß der Geiſt die tätige Macht iſt, die in ihrer Arbeit 
Alles durchdringt, das Objekt denkend in den Begriff aufhebt und den 
Begriff wollend in objektives Daſein uͤberſetzt. Da nun keine Form 
des Geiſtes fuͤr ſich allein beſteht, ſo haben wir zu fragen, wie ſich das 
Bewußtſein im oben beſtimmten, gewoͤhnlichen Sinn, d. h. abgeſehen 
von dieſer tieferen Vereinigung mit dem Selbſtbewußtſein, zum Den⸗ 
ken verhalte, und die Antwort iſt, daß es nicht anders auftritt als mit 
einem Denken, aber, ſofern es eben unterſchieden iſt von deſſen ganzem, 
prinzipiellem Prozeſſe, nur mit der formellen Tätigkeit des Denkens, 
alſo ohne deſſen Fortgang zur ſpekulativen Idee. Ohne ſich von der 
Grundlage jener, noch auf den Kategorien der Sinnlichkeit ruhenden 
Antitheſe von Subjekt und Objekt zu befreien, iſt alſo das Bewußtſein 
von Denkbeſtim mungen durchzogen und gibt feinem Akte der unterſchei⸗ 
denden Gegenuͤberſtellung Ausdruck durch das Wort. Es beſtimmt 
das Objekt und deſſen Verhältnis zum Subjekt, es praͤdiziert, es ur⸗ 
teilt. — Vergleichen wir nun das Gefühl zuerſt mit dem bloßen 
Bewußtſein, fo iſt es nach der einen Seite armer als dieſes: es praͤdi⸗ 
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ziert nicht, es urteilt nicht, es ſagt nichts vom Objekt aus. Es iſt dun⸗ 
kel, es iſt — oder ſcheint blind und, wofern es keine Sprache als die 
eigentlich ſogenannte, die des Worts, geben ſoll, auch ſt um m. Im 
Gefuͤhl werde ich mir des Verhaͤltniſſes inne, in welchem ein Eindruck 
oder eine Summe von Eindruͤcken zu meinen ſubjektiven Lebensbedin⸗ 
gungen ſteht. Was fuͤr ein Objekt aber und auf welchem Wege, durch 
welchen Prozeß es dieſen Eindruck auf mich hervorgebracht hat, dies 
habe ich, ſofern ich mich bloß empfindend verhalte, ver geſſen, 
ich vernehme nur mich ſelbſt, wie ich geſtimmt bin, bin nur bei mir, 
verkehre nur mit mir, das Objekt iſt einfach in das Subjekt gefallen, 
loͤſt ſich in ihm zu einer bloßen Reſonnanz auf. Die Dinge klingen in 
mir an, ihr Widerhall iſt in meinem Innern, aber ich verhalte mich 
nur zu dieſem Klang, nicht zu ſeiner Urſache im Objekt, hoͤre das Echo, 
nicht den Rufer. Kurz dem Gefuͤhle fehlt das Licht des Gegenſchlags 
von Subjekt und Objekt, es verhaͤlt ſich zum Bewußtſein wie Schlaf 
zum Wachen, das Subjekt ſinkt in ſich hinein und verliert den Gegen⸗ 
ſatz zur Außenwelt. Um dieſe Natur des Gefuͤhls ſtreng zu faſſen, 
muß man dasſelbe rein fuͤr ſich nehmen, wie es empiriſch nur als ver⸗ 
ſchwindender Moment vorkommt. Der Geiſt iſt ſo ſehr ſeinem innerſten 
Weſen nach Bewußtſein, daß er dasſelbe nur augenblicklich im Bewußt⸗ 
loſen auslöfchen kann und daß er dieſes, ſowie es eingetreten, alsbald 
wieder mit jenem erfaßt. In der Erfahrung iſt daher das Gefuͤhl eigent⸗ 
lich ſtets vom Bewußtſein begleitet und dieſes gibt uͤber deſſen objektiven 
Urſprung beſtimmte Ausſage. Die bisherige Pſychologie wußte die 
Lehre vom Gefuͤhle nur dadurch zu einem gewiſſen Umfang von Klaſſi⸗ 
fikationen zu entwickeln, daß ſie von reinen Gefuͤhlen ſolche unterſchied, 
die einen ausgeſprochenen objektiven Inhalt haben; das Schwere iſt 
freilich die Ausſonderung des reinen Gefuͤhles aus ſeiner Vermiſchung 
mit dem Bewußtſein, aber das Weſen desſelben liegt in ſeiner Wahr⸗ 
heit gerade nur dann vor, wenn vom objektiven Inhalt, woruͤber das 
begleitende Bewußtſein Rechenſchaft gibt, völlig abgeſehen wird. Wir 
haben Augenblicke, wo es uns frei und heiter, bang und wehmuͤtig, 
mild, rauh, duͤſter, warm, kalt uſw. zu Mute iſt, wir wiſſen nicht warum, 
wir ahnen ein Gut oder Übel, erinnern uns dunkel eines ſolchen, ohne 
es zu kennen; Antonio im Kaufmann von Venedig ſagt, er wiſſe nicht, 
was ihn traurig mache; wie er dran gekommen, wie's ihm angeweht, 
von was fuͤr Stoff es ſei, von was erzeugt, das ſolle er erſt erfahren: 
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dies find die reinen Stimmungsmomente, aber eben nur Momente, 
denn ſo wie wir verſuchen, die Stimmung zu bezeichnen, geſellt ſich 
ſchon das Bewußtſein dazu, beginnt die Beziehung auf ein Objekt 
und folgt der Übergang in ein Denken oder ein Wollen. Wir koͤnnen 
fo das Gefühl zunaͤchſt mit jenen Sinnenempfindungen vergleichen, 
welche uns kein Bild eines Gegenſtandes vermitteln wie der Taſtſinn, 
ſofern er nicht durch die Hand ſich von den Formen uͤberzeugt, ſondern 
nur Warm, Kalt, Glatt, Rauh uſw. empfindet, der Geſchmack und 
Geruch; das Bewußtſein entſpricht im Gegenteil genau oder dient 
vielmehr wirklich der Wahrnehmung durch den Geſichtsſinn, und wie 
ohne deſſen Hilfe jene Sinne nichts vom Objekt als ſolchem erfahren, 
fo iſt das Gefühl nichts ohne Hilfe des Bewußtſeins. Freilich gerät 
der erſte Teil dieſer Vergleichung dadurch ins Schwierige, daß das 
Gefuͤhl vielmehr einem hoͤheren Sinne, dem Gehoͤr, entſpricht; doch 
ohne daß wir fuͤr jetzt irgend naͤher darauf eingehen, duͤrfen wir be⸗ 
reits geltend machen, daß das Gehoͤr, obwohl auf ungleich geiſtigerer 
Stufe, jenen dunkeln Sinnen tief verwandt iſt. Um ſo unmittelbarer 
wird unſere Begriffsreihe gefoͤrdert durch den anderen Teil der Ver⸗ 
gleichung; denn unſer obiger Satz, daß die bildende Kunſt der piy- 
chiſchen Form des noch antithetiſchen, aber dafuͤr den Vorteil objek⸗ 
tiver Klarheit genießenden Bewußtſeins entſpreche, erhaͤlt nun die 
nähere Begründung, daß das Organ, mit welchem und für welches 
ſie taͤtig iſt, das Auge, die eigentliche Baſis fuͤr dieſe Geiſtesform bildet. 
Dieſe Seite der Vergleichung fuͤhrt nun aber auch zu dem, was das 
Gefuͤhl trotz ſeinem Dunkel, ja eben durch dasſelbe vor dem Bewußt⸗ 
ſein an Tiefe voraus hat. Es iſt in der Pſychologie oft bemerkt, daß 
die Wahrnehmungen des Geſichtsſinns vergleichungsweiſe gleich ⸗ 
gültig feien, daß Formen und Farbenverhaͤltniſſe niemals mit der 
per ſoͤnlichen Affektion aufgenommen werden wie die Verhaͤltniſſe, die 
von jenen dunkleren Sinnen ergriffen werden; ſo iſt nun auch das gei⸗ 
ſtige Analogon des Geſichtsſinns, das Bewußtſein, gleichgültig. Das 
Gefuͤhl dagegen iſt der Moment, wo der Gegenſtand ſchlechthin ver⸗ 
innerlicht, zu dem Meinigen, zu meiner eigenen, innerſten Bewegung 
wird; ſein Weſen iſt die abſolute Teilnahme an den Dingen, oder 
vielmehr das abſolute Umſetzen der Dinge in das Selbſt, dies reine 
Zuſammenſchießen beider in Eines, das ein bewegtes Ich iſt, das „Zu⸗ 
ruͤckſchlingen der Welt in das Herz“. Was an objektiver Klarheit ver⸗ 
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loren ift, ift an abſoluter Innigkeit gewonnen; die ganze Welt geht 
ein in das Innere, wird dieſer einfache, ideale, ofzillierende Punkt. 
Vergleichen wir nun dieſen Akt der unendlichen Verinnerlichung mit 
dem Selbſtbewußtſein in feinem ſtrengen Unterſchiede vom 
bloßen Bewußtſein, fo ergibt ſich zunaͤchſt, daß das Gefühl auf gleicher 
Hoͤhe mit demſelben ſteht, ſofern in beiden die aͤußere Antitheſe ver⸗ 
ſchwunden, Subjekt und Objekt in Eins zuſammengefaßt ſind, das 
Außereinander der Dinge zum einfachen reinen Inſichſein eingekehrt 
iſt. Das Selbſtbewußtſein aber iſt in dieſem Inſichſein zugleich klare 
Scheidung und ebenſo klare Einigung des Geſchiedenen, daher der 
große Ausgangspunkt, von dem jene weitere Scheidung beginnt, in 
welcher an die Stelle des Objekts, wie es nur das ſich entgegentre⸗ 
tende Subjekt ſelbſt iſt, das wirkliche, äußere Objekt tritt, um in das 
Subjekt fo verarbeitet zu werden, daß dieſes nun auch in der erſchloſ⸗ 
ſenen realen Welt ſein Gegenbild erkennt und zugleich im Handeln 
ſich ſelbſt erſchließt und zur Objektivität expandiert. Nach dieſer Seite 
mit dem Selbſtbewußtſein verglichen erſcheint nun das Gefuͤhl dunkel 
wie in Vergleichung mit dem Bewußtſein: es fehlt ihm nicht nur die 
Klarheit der unterſcheidenden Gegenuͤberſtellung des gegebenen aͤuße⸗ 
ren Objektes, welche dieſem, ſondern auch die das Ich in ſich ſcheidende 
Reflexion, die jenem eigen iſt. Es ſteht jedoch an der Schwelle der letz⸗ 
teren; wir werden dies aus dem weſentlichen Grundgegenſatz erkennen, 
der ſeine inneren Bewegungen beſtimmt und von dem hier nur ſo viel 
ſchon hervorzuheben iſt: der Luft und Unluſt liegt eine Setzung und 
Negation des Subjektes zu Grunde, ein Analogon von Ich und Nicht⸗ 
Ich, denn in der Luft fühle ich mich poſitiv beftätigt und gefördert, in 
der Unluſt erwehrt ſich das Ich ſeiner ſelbſt, wie es gegen ſeine Lebens⸗ 
bedingungen beſtimmt, in ſeinem Weſen verneint iſt. Es fehlt das 
volle Licht der gewußten inneren Scheidung in dieſem Prozeſſe, aber 
er iſt der, wiewohl noch weiche, Keim derſelben, ihr Anreiz und Vor⸗ 
bote, und infofern iſt das Gefühl von Carus (Pſyche, S. 288 ff.) richtig 
als der Punkt bezeichnet worden, wo die unbewußte Welt der Seele 
ſo eben an die bewußte ſich mitteilt. Iſt nun aber das Gefuͤhl nach 
der Seite der Klarheit und der Schaͤrfe der Kontraktion allerdings 
weniger auch als das Selbſtbewußtſein, ſo iſt es nach der anderen 
Seite nicht nur, wie ſchon geſagt, eine ihm analoge, ſondern eine un⸗ 
gleich vollere und offenere Form des Geiſtes als dieſer ſtrikte Akt der 


13 


Selbſterfaſſung. Das Selbſtbewußtſein ift nach dem Obigen vollkom⸗ 
mene Abſtraktion von der realen Wirklichkeit desſelben Gegenſatzes, 
den es ſelbſt als idealen, rein formalen Punkt in ſich darſtellt; das Ich 
hat vollftändig vergeſſen, daß es als Subjekt und Objekt in Einem 
dieſe Überſetzung der ganzen Welt in die reine Form der Idealität iſt, 
und es ſoll erſt daran gehen, dieſe ÜUberſetzung wieder umzukehren und 
ſich als Taͤtigkeit im Denken und Wollen zur Welt zu erweitern. Nun 
haben wir zwar auch vom Gefuͤhl geſagt, daß es nur ſich ſelbſt ver⸗ 
nehme, aber es vernimmt ſich ſo, daß es doch zugleich auf die um⸗ 
gebende Welt in ihrer realen Mannigfaltigkeit mit abſoluter Teil⸗ 
nahme bezogen iſt. Im Selbſtbewußtſein ſind die unendlichen Faͤden, 
welche von der Welt in das Subjekt und von dieſem zu der Welt aus⸗ 
laufen, vorerſt abgeſchnitten, um durch freie Tat neu geknuͤpft zu wer⸗ 
den, im Gefühle find fie in voller Tätigkeit als Vermittler der tiefften 
Sympathie, aber vergeſſen ſind ihre Enden am Objekt. Im Gefuͤhle 
vernehme ich mich als Weltzentrum, im Selbſtbewußtſein weiß ich mich 
als abſoluten Punkt. Im Gefuͤhle ſind daher alle die Formen, in wel⸗ 
chen der Geiſt, der im Selbſtbewußtſein ſich zur Spitze des Fuͤrſichſeins 
zuſammengefaßt hat, von da wieder hinaus⸗ und uͤbergreift, ſichtbarer 
vorbereitet als in dieſer, obwohl in ſich ſo viel helleren und akuteren 
Form. Wir werden ſehen, wie das Gefühl vorzuͤglich dadurch auf die 
tätige, entwickelte Geiſteswelt hinausweiſt, daß ihm namentlich der 
Übergang in den Willen naheliegt. Doch abgeſehen von dem wirk⸗ 
lichen Übergang in die praftifche Form des Geiſtes iſt das Gefühl ſchon 
an der gegenwaͤrtigen Stelle auch mit der Grundbeſtimmung derſelben, 
der Freiheit, zuſammenzuhalten. Das Gefuͤhl iſt unwillkuͤrliches Ge⸗ 
ſtimmtſein, es iſt mir angetan, angeweht, es iſt an mich gekommen ganz 
in der Weiſe der Unmittelbarkeit, der Naturbegebenheit. Aber dies 
iſt nicht die Unfreiheit, mit welcher das Verhalten des Geiſtes behaftet 
iſt, der auf der Stufe des bloßen Bewußtſeins ſeinen Beruf zur freien 
Selbſtbeſtimmung und Beſtimmung der Welt hinter den Eindruͤcken 
und Reizen des Objekts zuruͤckbehaͤlt und ſich nun von dieſen treiben 
und führen läßt; das Gefühl kann darum nicht unfrei genannt werden, 
weil es in dieſem antithetiſchen Sinne gar keine Freiheit hat. Hier iſt 
das ganze Selbſt dem Eindruck ohne Ruͤckhalt hingegeben, aber indem 
es ihn ganz einlaͤßt, nimmt es ihm auch ſeine Fremdheit, ſeine Objek⸗ 
tivität, fein Gegebenſein, macht das Aufgenommene ganz zu dem Sei⸗ 
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nigen, verarbeitet es, ſetzt es ganz um in das rein ſubjektive Leben. 
Wenn nichts mehr neben und außer mir iſt, bin ich auch von Nichts in 
der Welt unfrei abhängig; ich bin durchaus durch das Aufgenommene 
beſtimmt, aber eben weil ich es durchaus bin, ſo iſt keine neben dieſem 
Beſtimmtſein im Hintergrunde zuruͤckgehaltene Freiheit verkuͤrzt und 
unterdruͤckt, ich bin ganz bei mir und damit ganz frei, ganz Zuſtand 
und ganz reine Selbſtbewegung, das ganze, freie Ich hat ſich ſelbſt 
ganz in der Form der Notwendigkeit, der Natur, aͤhnlich wie das 
Genie die hoͤchſte Freiheit und doch in Form der Naturnotwendigkeit 
ſchaffender Inſtinkt iſt. Wir ſagen, man ſolle nicht dem Gefuͤhle fol⸗ 
gen, es ſei ein truͤgeriſcher Fuͤhrer, da ſetzen wir die entwickelte Geiſtes⸗ 
welt voraus, wo neben dem Gefuͤhle der denkende Wille in ſein 
Recht getreten iſt; wir ſagen ein andermal, das Gefuͤhl leite ſicherer 
als der Verſtand der Verſtaͤndigen, da haben wir das Gefuͤhl als die 
implizierte Einheit aller Geiſteskräfte, die ihren Kompaß in ſich trägt, 
im Auge, und dieſer Sinn iſt es, in welchem es hier, wo es allein fuͤr 
ſich eine ganze Kunſtform begruͤnden ſoll, betrachtet wird. Freilich 
auch auf dieſem Standpunkte reden wir von unreinem und reinem Ge⸗ 
fuͤhl und verlangen, daß es in ſich ſelbſt den Kampf jenes Gegenſatzes 
von Luft und Unluſt zur Harmonie lautere; allein auch in feiner Iſo⸗ 
lierung unterliegt das Gefuͤhl dem Geſetze der Zurechnung; eben weil 
das ganze und volle Geiſtesleben fluͤſſig in ihm wogt, gibt es eine 
Schuld und eine Tugend des Gefuͤhls. Dieſe Seite wird allerdings 
in ihr volles Licht erſt treten, wenn wir in das Konkrete gehen und das 
Gefuͤhl als Produkt eines vorangegangenen perſoͤnlichen Lebens be⸗ 
trachten, allein es iſt ebenſo wahr, daß allen beſtimmten Gegenſaͤtzen 
im Leben des Menſchen das Gefuͤhl als ein Grundgefuͤhl ſeines ganzen 
Naturells vorangeht, Gut und Boͤs in ihm vorbereitet iſt, und dies 
genuͤgt vorerſt, um den Begriff der Imputabilitaͤt auf es anzuwenden. 
Derſelbe kann jedoch allerdings nicht in der Schaͤrfe gelten wie in der 
Anwendung auf den Geiſt, der aus der dunkeln Einheit des Gefuͤhls 
herausgetreten iſt; die Beziehung bleibt dunkel, das Gefuͤhl liegt im 
Zwielicht zwiſchen Schuld und Unſchuld. 

Es war noͤtig, von dieſer Unterſuchung uͤber das Weſen des Ge⸗ 
fuͤhls und ſeiner Stelle unter den Hauptformen des Geiſtes auszu⸗ 
gehen; es wird ſich zeigen, daß dies nicht umſonſt geſchehen iſt. Die 
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gegebene Erörterung ſchließt ſich zum Teil an die Auffaſſung von 
K. Th. Planck (die Weltalter, I. Teil). 
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Es ergibt ſich, daß das Gefühl die lebendige Mitte des ge: 
ſamten Geiſteslebens iſt. Es ſchwebt zwiſchen dem Sinnlichen und 
Unſinnlichen, die beſtimmten Taͤtigkeiten des Geiſtes treten aus 
ſeinem Schoß hervor, werden von ihm begleitet, wie ſie es be⸗ 
gleiten, wirken beſtimmend und bereichernd auf es zuruͤck und er⸗ 
loͤſchen wieder in ihm. Vermoͤge dieſer ſeiner Stellung ſcheint 
auch die gegenſtaͤndliche Welt beſtaͤndig an der Schwelle des Ge⸗ 
fuͤhls bereit zu ſtehen und klingt in ihm eine ſtete Moͤglichkeit an, 
zu objektiver Beſtimmtheit, zu wirklicher Ausſage uͤber den Gegen⸗ 
ſtand feiner Erregungen uͤberzugehen. 


Nach dem vorhergehenden Paragraphen erſcheint das Gefuͤhl zu⸗ 
naͤchſt als Mitte zwiſchen dem Bewußtſein und dem Selbſtbewußtſein; 
jenes verſinkt in ihm als der tiefen Aneignung der Welt, worin die 
Antitheſe zwiſchen Subjekt und Objekt ſchwindet; dieſes, obwohl nach 
anderer Seite aͤrmer als das Gefuͤhl, tritt aus ihm hervor als Aus⸗ 
gangspunkt der hoͤchſten geiſtigen Tätigkeiten, die auf klarer Schei⸗ 
dung beruhen. Das Bewußtſein muß, wie wir geſehen, zu dieſen letz⸗ 
teren treten, um die objektive Welt zu erfaſſen, als Form an ſich aber 
ſteht es noch auf der ſinnlichen Kategorie des Ausſchließens, da es 
Subjekt und Objekt nicht wahrhaft in Einheit ſetzt, ſondern nur ver⸗ 
fnüpft. Daher liegt an der Grenze des Sinnlichen zunaͤchſt das Be⸗ 
wußtſein: der Aufgang des geiſtigen Tages im Dunkel der bloß ſinn⸗ 
lich empfindenden Seele, der aber noch nicht die innere Einheit aller 
Dinge, ſondern nur ihre Grenzen beleuchtet. Vermoͤge die ſes ſeines 
Mangels koͤnnen wir aber nun das Bewußtſein ohne logiſchen Wider⸗ 
ſpruch mit der Sinnlichkeit zuſammenfaſſen und an das Ende dieſes 
Ganzen wie an den Anfang des reinen, ſelbſtbewußten geiſtigen 
Tages das Gefühl ſtellen. Die Sinnlichkeit läuft in ihm aus, der Geiſt 
taucht aus ihm auf; die Raumwelt mit den Trennungen ihrer Grenzen 
geht nieder in ſeiner Nacht und ferne daͤmmert der neue Tag des 
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reinen Geiſtes. Das eigentlich ſinnliche Verhalten haben wir vom 
Gefuͤhl als Prinzip einer Kunſtform ganz ausgeſchloſſen, aber es fuͤhren 
unendliche, unſichtbare Leiter zu ihm hinuͤber. Wir ſtehen vor dem 
dunkeln Geheimnis des Nervenlebens, das nach der einen Seite der 
Ausläufer des Sinnenlebens iſt, der deſſen konzentrierteſte Reize nach 
innen wirft, und auf der anderen der Traͤger jeder reinſten geiſtigen 
Taͤtigkeit. Hier handelt es ſich daher von einer innerlich reflektierten 
und darum nur um ſo heißeren Sinnlichkeit, welche mit wunderbaren 
Geiſtesahnungen ſich ſo nahe zuſammenfindet, daß beide jeden Moment 
ineinander umſchlagen koͤnnen. — Blicken wir nun vorwaͤrts nach der 
Welt des klaren, ſelbſtbewußten, im Denken und Wollen die Welt zur 
Einheit durchdringenden Geiſtes, ſo kann zunaͤchſt die Beſtimmung, daß 
das Gefuͤhl der dunkle Schoß ſei, woraus ſie auftaucht, nicht ſo ver⸗ 
ſtanden werden, als koͤnne nicht von ihm auch in jedes andere, niedri⸗ 
gere, auf der Stufe des bloßen Bewußtſeins verbleibende Verhalten 
übergegangen werden; die Pſychologie hat den geiſtigen Formen die 
Stelle anzuweiſen, die ſie ihrem reinen Begriffe nach einnehmen, ſie 
darf aber daruͤber nicht vergeſſen, daß das Leben ein unendlicher Kreis 
von unendlichen Radien iſt, wo außer der begriffsmaͤßigen Reihe jedes 
in jedes hinuͤberwirkt und hinuͤberfuͤhrt. Das Gefuͤhl iſt auch nicht 
verſchwunden, wenn die Energie des ſcheidenden und durch Scheidung 
einigenden Geiſtes aus ihm hervorgebrochen iſt: es begleitet als Re⸗ 
miniſzenz des Urſprunges aus der dunkeln Innerlichkeit und tiefſten 
Eigenheit jedes Tun, laͤuft als umſpielende Woge mit, akkompagniert 
den wachen Geiſt auf ſeiner Bahn. In dieſer Begleitung wird es bald 
abnehmen, zuruͤckgedraͤngt werden, bald aber auch neue Zuſchuͤſſe er⸗ 
halten; das Unbewußte weicht dem Bewußten, es kann ſich aber auch 
im Hinſchweben an ſeiner Seite durch dasſelbe bereichern: ein Moment, 
das in der Frage uͤber das Verhaͤltnis der reinen oder Inſtrumental⸗ 
und der begleitenden Vokalmuſik wichtig wird. — Endlich erloͤſchen alle 
ſcheidenden Geiſtestaͤtigkeiten im Gefühle; natürlich nicht immer, aber 
das Geiſtesleben ſetzt ſich mit Notwendigkeit ſeine Pauſen, wo es nie⸗ 
dertaucht in dieſe Nacht der einfachen Innigkeit. Dieſe Pauſen ſind 
nun zugleich Anſammlungen jener einzelnen Bereicherungen, die es in 
ſeiner begleitenden Bewegung erhalten hat, und aus dieſer tief be⸗ 
reicherten Subjektivitaͤt muͤſſen umgekehrt die bewußten Taͤtigkeiten, 
wenn ſie abermals hervortreten, die vielfachſte Nahrung ziehen. Eigent⸗ 
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lich verſteht es fich, daß das Gefühl leer, alfo nicht vorhanden wäre, 
wenn nicht das bewußte Leben ihm Stoff zufuͤhrte, aber es iſt zu unter⸗ 
ſcheiden zwiſchen dem Gefuͤhl, das ſich auf die allgemeinſten Lebens⸗ 
reize gruͤndet und zwiſchen dem im Fortſchritte ſich tiefer und tiefer 
fuͤllenden. Alle dieſe Verhaͤltniſſe, Übergänge find nun alſo ſchlechthin 
flüffig, ein beftändiges Werden und Weichen, und wir haben fo eine 
allſeitige beſtaͤndige Beziehung des ganzen Lebens auf das Gefuͤhl; es 
verhält ſich zu Allem und Jedem im Subjekte, und zwar fo, daß Alles und 
Jedes nur durch dieſe zentrale Grundaneignung wirklich dem Subjekt 
innerlich, das Seinige, daß das Subjekt nur dadurch in und bei der 
Sache iſt (vgl. Hegel, Enzykl. d. ph. W., $ 400, Anm.). Man nennt 
dies im gewöhnlichen Leben Wärme und den Menſchen, der die Taͤ⸗ 
tigkeiten des Geiſtes ohne dieſen Anteil des innerſten Selbſt vollzieht, 
kalt: eine tiefe Vergleichung mit dem Naturleben, wo erſt mit dem 
höheren, innigeren tieriſch⸗organiſchen Leben jene ſtetige Aufloͤſung und 
Erneuerung beginnt, die als Brennungsprozeß in der Waͤrme ſich kund⸗ 
gibt. Die ſtetige Zuſammenfaſſung des ſubjektiven Lebens im Mittel⸗ 
punkte des Gefuͤhls heißt Gemuͤt; der Gemuͤtloſe behaͤlt ſich in ſeinem 
Verkehr mit der Welt zuruͤck, er legt ſich nicht in die Dinge oder, was 
dasſelbe iſt, laßt fie nicht in ſich einfließen, ihm iſt Alles bloß ein 
Nebeneinander, und er ſelbſt ſteht zugleich unendlich uͤber der durch⸗ 
ſchnittenen Welt. 

Liegt nun dem Gefuͤhle, wie gezeigt iſt, unmittelbar der ſtetige 
Übergang in die klar ſcheidenden Tätigkeiten des Geiſtes nahe, jo muß 
mit ſeinen Bewegungen, auch wo es ganz in ſich bleibt, der Eindruck 
verbunden ſein, als wollten dieſe ſo eben eintreten; ſie lauſchen be⸗ 
ſtaͤndig an der Schwelle des Gefuͤhls und mit ihnen das Objekt. 
Die Subjektivitaͤt des Gefühle iſt alſo eine ſchwebende; ſowie man es 
feſthalten, fixieren will, ſtellt ſich faſt unvermeidlich die Beziehung auf 
einen Gegenſtand ein. So iſt z. B. die Furcht ein Gefühl, das nicht 
rein, ſondern vom Bewußtſein begleitet iſt, denn ſie geht auf einen er⸗ 
kannten Gegenſtand; ziehe ich dies ab, ſo bleibt die unbeſtimmte Ban⸗ 
gigkeit, an deren Horizont aber immer wieder das Objekt, worin die 
Urſache dieſer Stimmung liegt, wie eine leichte Wolke ſchwebt, die ſich 
zu verdichten und aufzuziehen im Begriff ſcheint. Das Gefuͤhl iſt ob⸗ 
jektlos und doch jeden Moment im Begriff, objektiv zu werden. Setzen 
wir nun, was wir erſt im Verlauf ableiten werden, voraus, daß das 

Bifher, Afthetik. Bd. IV. 34 
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Gefühl eine eigene Kunſtform finden wird, die ihm ohne Worte als 
Sprache dient, ſo wird die Folge dieſer ſtets fuͤhlbaren Naͤhe der be⸗ 
wußten und gegenftändlichen Welt die fein, daß der, welcher dieſe Ges 
fuͤhlsſprache vernimmt, zugleich feine beſtimmteren Geiftestätigfeiten 
mitangeregt fuͤhlt: die Phantaſie als inneres Auge fuͤhrt ihm Geſtalten 
vor, welche auf den Wellen des Gefuͤhlsrhythmus in traumartig ver⸗ 
ſchwimmenden Umriſſen ſich bewegen; Erinnerungen, beſtimmte Vor⸗ 
ſtellungen ſchießen ihm an, er gibt dem ausgedruͤckten Gefuͤhl ein be⸗ 
ſtimmtes Objekt. So viele Zuhoͤrer, ſo verſchiedene Vorſtellungen, wie⸗ 
fern ſolche nur mit der Stimmungsfarbe des im Kunſtwerk ausge⸗ 
ſprochenen Gefuͤhls vertraglich ſind, umgaukeln nun den Fluß des letz⸗ 
teren; Jeder glaubt die beſonderen Geheimniſſe ſeiner Bruſt aufge⸗ 
ſchloſſen. Und dies iſt ſo wenig eine Truͤbung des dargeſtellten Ge⸗ 
fuͤhls, daß es vielmehr nur eine Realiſierung der in ihm liegenden ſte⸗ 
ten Möglichkeit ift, nach allen Seiten in die Form der Vorftellung mit 
beſtimmtem Inhalt uͤberzugehen. Die Muſik gibt im Gefuͤhl einge⸗ 
huͤllt die ganze Welt, der Zuhoͤrer oͤffnet in unendlicher Verſchiedenheit 
die Huͤlle. Allein wir haben ſchon oben auf einen hoͤchſt weſentlichen 
Unterſchied auch in der Kunſtform ſelbſt hingedeutet, deſſen naͤhere Be⸗ 
gruͤndung ſich nun von ſelbſt ergibt: wie das Gefuͤhl in ſeiner Rein⸗ 
heit, d. h. ohne begleitendes Bewußtſein empiriſch nur als verſchwin⸗ 
dender Moment vorkommt, wie es vielmehr in ſeinem Weſen liegt, daß 
es ſtets im Sprung iſt, uͤberzugehen in die beſtimmte, Objekte aufzei⸗ 
gende Geiſteswelt, ſo wird es auch in der Kunſt zu einer Anlehnung 
hinſtreben, worin eine andere, das Objekt nennende Kunſtgattung ſei⸗ 
nem Dunkel zu Huͤlfe kommt und ihm beſtimmten Inhalt gibt; daraus 
werden wir die Vokalmuſik im Unterſchiede von der reinen, d. h. der 
Inſtrumentalmuſik hervorgehen ſehen. In dieſer Verbindung wird ſich 
nun das Gefuͤhl eines beſtimmten Inhalts, eines Gegenſtands bewußt: 
nun weiß ich, was mich bang oder frei, traurig oder heiter ſtimmt; 
nun hat jene Schwierigkeit ein Ende, das mit dem Worte zu be⸗ 
zeichnen, was dem Worte ſich entzieht, und nun iſt den Zuhoͤrern vor⸗ 
gezeichnet, mit welcherlei Vorſtellungen ſie ihre Gemuͤtsbewegungen zu 
begleiten haben. Es iſt zu $ 698 von der Landſchaft, dem der Muſik 
verwandteſten Zweige der Malerei, geſagt worden, das in ihr nieder⸗ 
gelegte Gefuͤhl laſſe ſich nicht recht in Worten ausdruͤcken, man wiſſe 
nur etwa zu ſagen: das fühlt ſich fo oͤde, fo hart, fo ſchwuͤl, fo daͤm⸗ 


19 


mernd, fo feucht an uſw. Ebenſo fühlt ſich die bloße Inſtrumental⸗ 
muſik, wir ſuchen nach Ausdruͤcken und waͤhlen ſie aus dem Gebiete 
dunkler, halb phyſiologiſcher Zuſtaͤnde des atmoſphaͤriſchen Lebens uſw.: 
ſanft, ſtuͤrmiſch, dumpf, hell, verhuͤllt, offen, ſchwungvoll, matt, ge⸗ 
ſpannt, gelöft, ſchleichend, beflügelt ufw.; an das Wort des Dichters 
gelehnt gewinnt nun die Stimmung, die ihr Anſich ſo unzulaͤnglich aus⸗ 
zuſprechen vermag, Koͤrper und Inhalt, das Raͤtſel ſein Wort. Wir 
haben aber in $ 748 geſehen, daß das Gefühl in feiner Reinheit nur 
vorliegt, wo es von dem begleitenden Bewußtſein getrennt wird, und 
ſomit ſtehen wir vor einer ſchwierigen Wahl: entweder reines Gefuͤhl, 
aber behaftet mit einem Beduͤrfnis der Ergänzung, die es deutet, ſei⸗ 
ner Objektloſi igkeit abhilft, oder gedeutetes, auf das Objekt Wieden 
aber nicht mehr in ſeiner Reinheit vorliegendes Gefuͤhl. 

Eine gedankenreiche, durchaus anregende Schrift: Vom „Muſika⸗ 
liſch⸗Schoͤnen“ uſw. von Hanslick widerlegt geiſtvoll die Anſicht, 
daß beſtimmte, d. h. ein Objekt vorausſetzende Gefuͤhle den Inhalt der 
Muſik bilden; ſie geht aber weiter und behauptet, die Muſik koͤnne auch 
nicht „unbeſtimmte Gefuͤhle“ zum Inhalt haben, denn Unbeſtimmtes 
darſtellen ſei ein Widerſpruch. Allein was in gewiſſer Vergleichung 
unbeſtimmt iſt, kann in anderer ganz beſtimmt ſein und wir werden im 
Folgenden uns mit derjenigen Beſtimmtheit beſchaͤftigen, welche dem 
Gefuͤhl in all ſeiner beziehungsweiſen Unbeſtimmtheit allerdings eigen 
iſt; Hanslick ſelbſt deutet ſie mit demjenigen an, was er treffend die 
reine Dynamik, die Bewegungsverhaͤltniſſe des Ge⸗ 
fuͤhls nennt. Dieſes dynamiſche Gefuͤhlsleben muß nun aber ein wirk⸗ 
liches Daſein haben auch abgeſehen von der Muſik, wiewohl wir es 
faſt nur durch Ruͤckſchluͤſſe aus dieſer erraten, und ſo iſt es Inhalt der 
Muſik. Was Hanslick ſehr richtig gegen die falſche Trennung 
zwiſchen Inhalt und Form ſagt, widerlegt nicht die Notwendigkeit, 
beide Begriffe zu unterſchei den, und indem er ſich auch dagegen 
kehrt, bewegt er ſich in der Tautologie, die geordnete Tonwelt als die 
Form und dieſe Form wieder als den Inhalt der Muſik zu behaupten. 
Wie zwiſchen Seele und Koͤrper ſtreng zu unterſcheiden iſt, obwohl 
der Körper nur als die Realität der Seele, die Seele als die Identität 
des Koͤrpers richtig begriffen wird, ſo iſt die Muſik zwar das untrenn⸗ 
bare Ganze von Ton und Gefühl, toͤnendes Gefühl, und doch muß die 
Analyſe beide auseinanderhalten, um ihre Einheit zu zeigen. Daß man 
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ohne Hilfe der Tonwelt das Gefühl nicht ergründen kann, daraus folgt 
nur, daß der Inhalt der Muſik jene Geiſtesform iſt, die ſich durch Worte 
nicht zu offenbaren vermag: „ſuͤße Liebe denkt in Toͤnen, denn Ge⸗ 
danken ſtehn zu fern.“ Selbſt jene Theorien von „beſtimmten Ge⸗ 
fuͤhlen“ in der Muſik ſind nur in gewiſſem Sinne falſch, ſofern ihnen 
naͤmlich die Meinung zu Grunde liegt, es laſſe ſich das Beſtimmte eines 
Gefuͤhls außerhalb der Muſik durch Begriff und Wort faſſen, ohne 
aus dem Elemente des Gefuͤhls herauszutreten, und man koͤnne von 
einem ſo definierten Gefuͤhle ſprechen wie vom Stoffe, vom Sujet des 
Malers und Dichters; ſie ſind nicht falſch, ſofern ſie ſagen wollen, daß 
jedes Muſikwerk eine ſpezifiſch individuelle Stimmung zum Inhalt 
haben muß. — Zu der Tautologie geſellt ſich uͤbrigens in jener Schrift 
der unvermeidliche Widerſpruch, daß hinterher doch „Gedanken und 
Gefuͤhle, die teuerſten und wichtigſten Bewegungen des Menſchen⸗ 
geiſtes“, als „Gehalt“ der Tonkunſt eingeraͤumt werden muͤſſen. 


$ 750 

1 Das Gefühl durchdringt ſich mit dem Lebensgehalte des In⸗ 
dividuums und legt ſich mit dieſer Fuͤlle in die einzelne Stimmung. 
Da aber in allen individuellen Unterſchieden die Grundbewegungen 
des menſchlichen Weſens dieſelben ſind, ſo iſt der Charakter der 
Allgemeinheit und Notwendigkeit durch dieſe Individualitaͤt ebenſo⸗ 
wenig als durch die Subjektivitaͤt des Gefuͤhls uͤberhaupt aus⸗ 

2 geſchloſſen. Jede menſchlich wahre individuelle Stimmung ent⸗ 
haͤlt das Gefuͤhl des Endlichen und Unendlichen in irgendeiner 
Weiſe geeinigt und ſo die Bedingungen in ſich, die Idee in be⸗ 
grenzter Erſcheinung darzuſtellen. Die Idee als Gefuͤhl des Un⸗ 
endlichen begruͤndet ein beſonderes Verhaͤltnis zur Religion. 


1. Natuͤrlich werden in dem einen Muſikwerk mehr allgemein 
menſchliche Stimmungen in ihrer Einfachheit, in dem anderen die tie⸗ 
feren Komplexionen des Gefuͤhls, wie ſie nur bedeutenden Individuen 
eigen find, zum Ausdruck kommen; das Letztere aber, als die höhere und 
weſentliche Aufgabe der Tonkunſt, iſt hier ins Auge zu faſſen, um das 
Leben des Gefuͤhls in feine tiefere Sättigung zu verfolgen. Es erhält 
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nun ſeine beſtimmtere Anwendung, was zum vorhergehenden Para⸗ 
graphen über die Bereicherung und Ernährung des Gefuͤhls durch das 
bewußte Leben geſagt iſt. In dem unendlichen Kreislaufe des Seelen⸗ 
lebens wird der ganze Schatz eines vorhergegangenen Lebens, die ganze 
Summe der Erfahrungen, des Leidens und Tuns der Perſoͤnlichkeit in 
das Gefühl umgeſetzt und es ergänzt ſich an dieſer Stelle, was über 
freie oder unfreie Beſtimmtheit des Gefuͤhls geſagt iſt: das Gefuͤhl als 
Grundſtimmung des Individuums iſt das Ergebnis ſeines Lebens und 
alſo mittelbar das Werk ſeines Willens: ſchließlich bin ich ſelbſt der 
Schoͤpfer meines Gefuͤhlslebens. Dieſe, ſo mit dem Lebensgehalt er⸗ 
fuͤllte Grundſtimmung des Individuums legt ſich nun in die einzelne 
Stimmung, wie ſie durch den Moment und ſeine Anlaͤſſe gegeben iſt, 
und hiemit zieht ſich der Begriff des Individuellen, d. h. des Ein⸗ 
zelnen, das ſeine nur ihm eigene Farbe hat, noch feſter und enger an. 
— Nun haben wir das Gefuͤhl als eine rein ſubjektive (obwohl an der 
Schwelle der Offnung zum Objekt ſich hinbewegende) Geiſtesform 
kennen gelernt, die ebendarum „unſagbar“ iſt, wir haben jedoch immer 
in Ausſicht geſtellt, daß ſich eine andere Form als das Wort, fuͤr ihre 
Mitteilung finden werde; jetzt dagegen tritt noch dies Individuelle hin⸗ 
zu und erhoͤht die Schwierigkeit. Das rein Individuelle iſt in gewiſſem 
Sinne immer inkommenſurabel; in der Malerei aber konnte dies In⸗ 
kommenſurable kein Hindernis der Darſtellung, Mitteilung, des Ver⸗ 
ſtaͤndniſſes fein, denn es fchlägt ſich in der ſichtbaren Form nieder, in 
der es uns überhaupt geläufig umgibt, hier dagegen, wo Alles im 
Schoße der Innerlichkeit verläuft, ſcheint nun der zu findenden Mit⸗ 
teilungsform in dieſer neuen Inſtanz ein unuͤberſteigliches Hindernis 
zu erwachſen, indem ſich der Zweifel aufdrängt, ob dies Eigenſte, dieſe 
dunkle Tiefe uͤberhaupt und vollends ohne allen Anhalt des deutlichen 
Unterſcheidens von Objekten ſich ſoll verftändlich machen koͤnnen. Den⸗ 
noch gilt hier ganz dasſelbe, was von der ſichtbaren Form: jede un⸗ 
endliche Eigenheit der individuellen Geſtalt iſt doch nichts Anderes, als 
eine ſo nur auf dieſem Punkte gegebene Miſchung und Komplikation 
der allgemeinen Gattungsform und daher auch der Gattung verſtaͤndlich 
und einleuchtend, ebenſo iſt die individuellſte Stimmung des Gefuͤhls 
doch nichts als eine nur auf dieſem Punkte eigentuͤmlich gegebene 
Proportionsmiſchung der Elemente des Gefuͤhls, welche der Gattung 
gemeinſchaftlich ſind, ſo daß auch die individuellſte Geſtaltung des Ge⸗ 
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fuͤhlslebens von Jedem verſtanden wird und verftanden werden muß, 
in welchem uͤberhaupt dasſelbe nicht zuruͤckgeblieben oder verkuͤmmert 
iſt; was aber die Mitteilungsform betrifft, ſo muß, wenn uͤberhaupt 
eine ſolche fuͤr das Gefuͤhl ſich findet, dieſelbe auch ihre Mittel zum 
Ausdrucke des Individuellſten miſchen können. So kommt denn dem 
Schoͤnen in Gefuͤhlsform dieſelbe Allgemeinheit und Notwendigkeit 
zu, wie, mit Kant zu reden, dem Geſchmacksurteil in allen anderen Ge⸗ 
bieten. 

2. Es koͤnnte ſcheinen, als ſei durch den Übertritt in das neue 
Element unſer Grundbegriff des Schoͤnen verloren gegangen. Aller⸗ 
dings ſteht, wenn wir das Schoͤne als die Idee in der Form begrenzter 
Erſcheinung beſtimmen, die objektive Deutlichkeit der ſich t baren 
Erſcheinung (welche innerlich vorgeſtellt in der Poeſie ſich wiederher⸗ 
ſtellt) im Vordergrunde deſſen, was dieſer Begriff umfaßt, und es 
bleibt bei dem, was in § 746 geſagt iſt. Allein es iſt doch die objektive 
Welt, welche im Gefuͤhl aufgeloͤſt, in ein anderes Element, in das 
Subjektive uͤberſetzt iſt, es iſt die Raumwelt, die im Subjekt ausklingt, 
dieſes, mit einer Summe von Erſcheinungen, deren Grundlage raͤum⸗ 
liches Daſein iſt, im tiefen inneren Wechſelverkehr, muß, obwohl dieſer 
Verkehr alle objektive Beſtimmtheit im Gefühl ausloͤſcht, doch in ihrer 
Art auch ein geſchloſſenes Bild darſtellen koͤnnen. Dies iſt die einzelne 
Stimmung. Die begrenzte Erſcheinung, die wir fordern, iſt nun in ihr 
gegeben, wie ſie durch ein Medium, das wir noch dahingeſtellt ſein 
laſſen und das freilich kein ſichtbarer Koͤrper ſein kann, aber doch 
faͤhig ſein muß, das Individuelle, Gefuͤllte und Begrenzte dieſer Stim⸗ 
mung auszudruͤcken, ſich den Sinnen und vermittelſt ihrer dem Geiſte 
kundgibt. Dieſe Stimmung iſt zunaͤchſt Abbild des Endlichen, eines 
endlichen Verhaͤltniſſes, d. h. der Zuſtand eines Einzelnen, der durch 
einen Teil des Weltganzen ſo oder anders erregt iſt. Darin iſt zu⸗ 
gleich gegeben, was wir im erſten Teile (§ 13.15) die beſtimmte Idee 
nennen. Wir ſetzen nun voraus, daß, noch abgeſehen von der Ideal 
bildenden und kuͤnſtleriſch taͤtigen Phantaſie, das Gefuͤhl auch die Ruͤck⸗ 
fuͤhrung dieſer ihrer beſonderen Stimmung auf die abſolute Idee, auf 
das Leben des Ganzen in ſich enthalte. Der idealiſierenden Phantaſie 
iſt dadurch ihr Geſchaͤft nicht abgenommen, denn auch das Gefuͤhl, das 
ein Stuͤck Welt sub specie aeterni auffaßt, bleibt verglichen mit ihrer 
Bildungskraft noch formlos. Dieſe Vorausſetzung iſt keine andere als 
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diejenige, welche in § 392 für alle Phantaſietäͤtigkeit aufgeſtellt iſt, 
und wir haben ſie bereits in dem erſten Teile des gegenwaͤrtigen Pa⸗ 
ragraphen wiederholt, denn Allgemeinheit und Notwendigkeit hat das 
Gefuͤhl nur, ſofern es mit der Erregung durch Endliches zugleich fluͤſſig 
die Bewegung zum Unendlichen enthaͤlt, das Gefuͤhl des Abſoluten iſt 
ja, um Schleiermachers Ausdruck zu brauchen, Exiſtentialgefuͤhl. Wir 
wiederholen jene Forderung von § 392, daß der Kuͤnſtler ein ganzer, 
vom Ewigen durchdrungener Menſch ſei, der alles Einzelne in die Ein⸗ 
heit der Idee zuruͤckfuͤhrt, nur deswegen gerade hier, weil der augen⸗ 
blickliche Schein entſtehen koͤnnte, als ob uns auch nach dieſer Seite 
unſere Definition des Schoͤnen in dieſer eigentuͤmlichen Sphaͤre ver⸗ 
loren gehe; denn in anderen Kunſtgebieten laͤßt ſich die Beziehung 
der beſtimmten Idee zur abſoluten in Gedankenform herausfinden: es 
iſt Wirken der ewigen Gerechtigkeit im Einzelſchickſal, es iſt Vollkom⸗ 
menheit der zeugenden Naturkraft, die eine Ausſicht auf die Vollkom⸗ 
menheit auch der ſittlichen Welt eroͤffnet, uſw. Allein vielmehr umge⸗ 
kehrt verhaͤlt es ſich bei naͤherer Betrachtung: das Unendliche iſt in 
keiner Form unmittelbarer dem Geiſt gegenwaͤrtig als in der Gefuͤhls⸗ 
form, und jenes primitive Verhalten des Geiſtes, der alle Gegenſaͤtze in 
ſich verſoͤhnt hat, die Religion beſteht ja (vgl. $ 61) weſentlich in der 
Gefuͤhlsform. Und ſo zeigt ſich zwiſchen der Muſik und Religion 
ein Verhältnis von ſolcher Enge, wie in den anderen Kuͤnſten nicht. 
Dieſe ſind ihr verwandt durch die Form der Vorſtellung, zu welcher das 
Gefuͤhl in ihr fortgeht, und benuͤtzen das Bild, das ſie erzeugt hat, 
als ſcheinbaren Zuwachs an Stoff. Die Muſik tut dies auch, allein ſie 
ſteht ſchon vor dieſem Stofftauſch, von dem es ſich hier noch gar nicht 
handelt, mit ihr in jenem tiefen Verwandtſchaftsverhaͤltniſſe des ur⸗ 
ſpruͤnglichen Elements. Durch dieſe Unterſcheidung iſt bereits die 
falſche Folgerung ausgeſchloſſen, die Muſik muͤſſe aus drücklich 
religiöfe Empfindungen erregen. Die Religion ruht im Gefühl, aber 
jener Fortgang zur Vorſtellung iſt ihr ganz weſentlich, daher iſt nur 
eine ausgeſprochene Hinwendung des Gefuͤhls zu den Geſtalten des 
Bilderkreiſes dieſer Vorſtellung eigentlich religioͤs. In jenem ganz all⸗ 
gemeinen Sinn einer tieferen Verwandtſchaft des Elementes dagegen 
iſt alle Muſik, ſelbſt eine gute Tanzmuſik, religiös. Die Forderung iſt 
immer nur, daß das Sinnliche der Stimmung ſich in reine Harmonien 
auflöfe, welche eine weſentlich verſoͤhnte Empfindung zuruͤcklaſſen, daß 
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das Fühlen nicht dumpf im gemeinen Wohlſein oder in der Zerriffen- 
heit des Schmerzes ſtehenbleibe. Dies fuͤhrt auf das Verhaͤltnis zwi⸗ 
ſchen Luſt und Unluſt, wovon der folgende Paragraph handeln wird. 
Wir fordern auch vom muſikaliſchen Kuͤnſtler ſo wenig als von dem bil⸗ 
denden und dichtenden eine ſpezifiſch religioͤſe oder ethiſche Richtung, 
dem Allem ift ſchon durch $ 392 und in der metaphyſiſchen Grundlegung 
durch die Unterſuchungen über das Verhältnis des Schönen zum Gu⸗ 
ten und zur Religion vorgebeugt. — Eine andere Frage aber iſt, ob 
nicht, nachdem das Verhaͤltnis der anderen Kuͤnſte zur Religion durch 
Zerſetzung des mythiſchen Bewußtſeins ſich aufgeloͤſt, die Muſik in die⸗ 
ſem Bunde, und zwar hier als aus d ruͤcklich religioͤſe, verharren 
koͤnne? Dieſe Frage entſteht darum, weil das Gefuͤhl gegenſtandslos 
iſt. Wir haben naͤmlich zwar geſagt, die Religion ſetze weſentlich ihrer 
Gefuͤhlserhebung einen mythiſchen Gegenſtand; es iſt aber doch denk⸗ 
bar, daß eine Zeit kommt, wo ſie dem entwaͤchſt und als ihren wahren 
Gegenſtand den verborgenen Kern alles Mythus, die reine Idee in 
der wunderloſen Energie der Wirklichkeit erkennt; dieſer Gegenſtand 
wuͤrde im Worte nur ſehr ungenuͤgend ausgedruͤckt, weil er eben 
kein einzelner Gegenſtand iſt und nur die Philoſophie das rein Allge⸗ 
meine zu beſtimmen vermag. Die Muſik aber als Kunſt des objektloſen 
Gefuͤhls waͤre gerade die rechte Form, das Gemuͤt zu dem unſichtbaren 
Geiſte des Ganzen zu erheben und den Verluſt der bildenden Phantaſie 
durch die tiefen Bewegungen der empfindenden zu erſetzen. 


9751 
1 Unterſchiedslos in Vergleichung mit allem objektiv beſtimm⸗ 
ten Verhalten iſt das Gefuͤhl doch in ſich eine Welt beſtimmter 
Unterſchiede und Gegenſaͤtze, und auf dieſen muß die Moͤg⸗ 
lichkeit einer Darſtellung desſelben beruhen. Der Grundgegenſatz, 
welcher das ganze Gefuͤhlsleben beherrſcht und ſich zu allen andern 
ſo verhaͤlt, daß dieſelben als weitere ſpezifiſche Teilungen erſchei⸗ 
nen, worin er zur Erſcheinung kommt, iſt der von Luſt und Un⸗ 
luſt. Das Gefuͤhl enthaͤlt in dieſer Form allerdings ein Analogon 
der Scheidung zwiſchen Subjekt und Objekt in ſich. Im Affekte 
ſpannt es ſich gegen das Objekt hin und zeigt hierin die Naͤhe des 
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Übergangs in die Form des Willens an. Die Verhaͤltniſſe, in 2 
denen Luſt und Unluſt ſich miſchen, ſind ſo unendlich, als die Ver⸗ 
haͤltnisſtellungen zwiſchen dem unmeßbar vielſeitigen Subjekt und 
Objekt, Miſchung aber und ebendarum ein Zug von Wehmut 
iſt der allgemeine Charakter des gelaͤuterten Gefuͤhls. 


1. Es iſt zu $ 750, 1 gejagt, alle individuelle Empfindung ſei nur 
eine eigene Miſchung der Elemente des Gefuͤhls. Der Ausdruck jenes 
Paragraphen „Grundbewegungen“ iſt alſo noch ungenau, es ſind be⸗ 
reits innere Unterſchie de im Gefühle vorausgeſetzt und dieſe find 
nun aufzuſuchen. Die Aufgabe einer philoſophiſchen Lehre von der 
Muſik beſteht darin, daß das ganze Formenleben dieſe Kunſt uͤberall 
mit dem Innern, das ſich in ihm ausdruͤckt, zuſammengefaßt, auf das 
Leben der Empfindung zuruͤckgefuͤhrt werde. Die Wiſſenſchaft iſt hin⸗ 
ter dieſer Aufgabe bisher zuruͤckgeblieben, weil ſie dies Innere kurz⸗ 
weg als das Gefuͤhl hinſtellte und in deſſen einfachem Nebel nicht jene 
Einteilungslinien aufzufinden wußte, die der urſpruͤngliche Grund 
aller der Unterſcheidungen ſind, in welchen das Formenleben der Ton⸗ 
kunſt ſich bewegt. Man hatte dort ein unterſchiedslos Einfaches, hier 
ein Mannigfaltiges, das ſich aus einer Reihe unterſchiedener Mo⸗ 
mente zuſammenbaut: kein Wunder, daß die Lehre von der Muſik keine 
Baſis hatte, alſo keine philoſophiſche ſein konnte. Die Eroͤrterung, zu 
der wir nun uͤbergehen, iſt ein Verſuch, welcher bei der aͤußerſt mangel⸗ 
haften Vorarbeit der Pſychologie und den duͤrftigen Anſaͤtzen, welche 
die Aſthetik der Muſik gemacht hat, jene Kluft zu fuͤllen, kaum mehr 
zu leiſten vermag, als die Stellen aufzuzeigen, wo die Wiſſenſchaft zu 
graben hat. — Das Leben des Gefuͤhls erſcheint als ein Unterſchieds⸗ 
loſes nur in Vergleichung mit der Klarheit des Bewußtſeins, das ſich 
in wachem Gegenſchlage das Objekt gegenuͤberſtellt. Blickt man ge⸗ 
nauer in das Dunkel, ſo erkennt das Auge in demſelben eine reiche 
Welt innerer Unterſchiede, die ſich nach den Verhaͤltniſſen, in die ſie 
zueinander treten, zu Gegenſaͤtzen ſpannen. Das Schwere iſt, zu be⸗ 
ſtimmen, wie ſich zu allen uͤbrigen der große Grundgegenſatz verhalte, 
der die eigentliche Lebensform des Gefuͤhls ſelbſt iſt, der Gegenſatz von 
Luſt und Unluſt. Wir werden ſehen, daß er ſich in gewiſſem Sinne 
allerdings zu ihnen verhält wie das Weſen zur Erſcheinung, aber für 
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ſich genommen doch jeder der anderen Unterſchiede und Gegenſaͤtze 
etwas Spezifiſches iſt, von dem man nicht ſagen kann, es druͤcke durch 
das eine ſeiner Momente Luſt, durch das andere Schmerz aus. Nur in 
ihrer Verbindung und Geſamtbewegung werden uns jene weiteren 
Teilungen als der innere Seelenapparat erſcheinen, in welchem Luſt 
und Unluft ihr Leben, ihren Verlauf haben. Betrachten wir nun dieſen 
Grundgegenſatz, worin das Gefuͤhl ſich bewegt, die Ebbe und Flut 
dieſes Meeres, fo zeigt ſich derſelbe, wie ſchon zu $ 748 bemerkt iſt, als 
ein Prozeß, durch welchen die Scheidung von Subjekt und Objekt, 
welche wir in ihrer eigentlichen Form dem Gefuͤhl abgeſprochen haben, 
doch auch in dieſem dunklen Element in ſeiner Art vollzogen wird. 
Luſt und Unluſt iſt (wie es Lotze Mediziniſche Pſychologie oder Phy⸗ 
ſiologie der Seele treffend bezeichnet) ein unbewußtes Vergleichen 
der Reizung mit der Funktion oder Lebensbedingung; das fuͤhlende 
Subjekt fragt zwar weder in der Luſt noch in der Unluſt nach dem 
Prozeß und ſeiner Urſache im Gegenſtand, wodurch es ſich dort als 
weſentlich bejaht und erhoͤht, hier als verneint gehemmt vernimmt, es 
laͤßt den Faden, der in die Außenwelt führt, fallen, aber es behält das 
diesſeitige Ende des Fadens, die Wirkung und haͤlt ſie in einem ob⸗ 
wohl dunklen Orte der Rechnungsablegung zuſammen mit der Forde⸗ 
rung, welche aus der Summe ſeiner innerſten Lebensbeſtimmtheit ſich 
ergibt. In der Unluſt iſt allerdings dies Unterſcheiden ohne Unter⸗ 
ſcheiden, dies dunkle und doch ſo ſtarke Analogon des Bewußtſeins und 
Selbſtbewußtſeins beſtimmter, denn wo ich mich in meinem innerſten 
Weſen verneint fuͤhle, wo das Selbſt und die Wirkung aus dem Ob⸗ 
jekt nicht harmoniſch in Eines fließen, ſondern jenes ſich dieſer er⸗ 
wehrt, da ſtehe ich auf der Schwelle zum ausdruͤcklichen Scheiden, ja 
es ſcheint jene dunkle Vergleichung wirklich uͤber das unbewußte Ver⸗ 
nehmen ihres Reſultats hinaus bis auf das Objekt ſelbſt gehen, alſo 
deutlich werden zu muͤſſen. Der feindliche Stoß droht das Gefuͤhl 
aus feiner Bewußtloſigkeit herauszuwerfen. Dennoch muß der Über: 
gang in eine klar ſcheidende Geiſtesform vorerſt entſchieden ferne ge⸗ 
halten werden, wenn das Gefuͤhl in ſeiner Reinheit erkannt werden 
ſoll. Das Gefuͤhl als ſolches geht nicht aus ſich heraus, es iſt kein Be⸗ 
gehren und kein Verabſcheuen; wird es zu einem ſolchen, ſo hat es ſich 
mit einer anderen Geiſtesform verbunden, oder, um weni⸗ 
ger äußerlich zu bezeichnen, iſt in fie übergegangen und nach dem Übers 
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gang nicht verſchwunden, aber nicht mehr das Ganze des Verhaltens. 
Das rein fuͤhlende Selbſt wogt nur in ſich, im Begehren und Wollen 
ſpringt die Woge uͤber den Rand des Gefaͤßes. Am klarſten wird auch 
dies, wenn man die einzige Sprache des Gefuͤhls, obwohl wir ſie nur 
erſt vorausſetzen, die Formenwelt der Muſik, zum Belege herbeizieht: 
in der Oper wird uns vielfaches Begehren, Verabſcheuung, Wollen 
und Handeln vergegenwaͤrtigt, aber die Muſik an ſich, ohne Text und 
ohne Schauſpiel, druͤckt nur aus, daß es den Perſonen in ihrem Innern 
ſo und ſo, freudig oder ſchmerzlich in unendlichen Miſchungen dieſer 
Gegenſaͤtze, zu Mute iſt. Der Gegenſtoß gegen den Stoß des Objekts in 
der Unluſt iſt noch kein Bewußtſein, fondern ſelbſt noch Gefühl, dunkle 
Antitheſe; wenn er ſich ſteigert, fo ſteigert er ſich zunaͤchſt nicht zum Bes 
wußtſein, ſondern zum Affekte. Das Weſen desſelben iſt zunaͤchſt 
nur dadurch zu beſtimmen, daß auf den unterſcheidenden Geiſt hin⸗ 
uͤbergeblickt wird, und man verſteht unter Affekt einen Erregungsgrad 
des Gefuͤhls, welcher ſoeben zu Außerungen, Handlungen fortzugehen 
im Begriff iſt, welche nicht erfolgen ſollten, ohne daß die Kraft jener 
wachen Tatigkeit, des Bewußtſeins und höher des Denkens, dazwi⸗ 
ſchentritt. Das Poſitive dieſer negativen Beſtimmung iſt nur ein 
Grad. Alles, was wir zunaͤchſt nur als Stimmung bezeichnen, alſo 
eben Luſt und Unluſt in ihren unendlichen Miſchungen, heißt Affekt, 
wenn es zu der Staͤrke gelangt iſt, daß ſoeben das Gefaͤß durch die 
Heftigkeit ſeines Wogens uͤberfließen zu wollen ſcheint. Betrachten 
wir nun das Gefuͤhl rein fuͤr ſich, ſo ſiſtieren wir es eben in dieſem 
Momente, und was in jener negativen Beſtimmung ethiſch Tadelndes 
liegt, fällt nun weg, es bleibt vielmehr in Kraft, daß das Gefühl im- 
plicite der ganze Geiſt iſt, alſo auch ſo ſtark wogen mag, wie es will. 
Wir fragen nicht, ob der Sturm verderblich iſt, er zeigt uns nur die 
Herrlichkeit des Meeres. Im Zuſammenhange des Ganzen der Piy- 
chologie aber wird dieſe Anſchwellung nach dem Willen hin uͤber ihre 
Grenzen verfolgt, und ſo leuchtet ein, daß das Gefuͤhl, wie es nach un⸗ 
ſerer Darftellung in § 749 überhaupt an der Schwelle der ſcheidenden 
Geiftestätigfeiten feiner allgemeinen Bedeutung nach liegt, fo in feiner 
realen Bewegung ſich weſentlich nach der Pforte des praktiſchen Gei⸗ 
ſtes oͤffnet (vgl. Planck a. a. O. S. 205). Eigentlich gehoͤrt, wie aus 
dem Geſagten ſich ergibt, dieſer hoͤhere Spannungsgrad zu den Kraft⸗ 
verhältniffen des Gefuͤhls, zu denen wir nachher übergehen, doch war 
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dieſe Seite der Aufhellung der Grundbegriffe wegen ſchon hier vorzu⸗ 
nehmen. Übrigens iſt, wenn wir den Affekt hier weſentlich mit dem 
Gefuͤhle der Unluſt in Zuſammenhang ſetzen, keineswegs bloß an ab⸗ 
wehrende Affekte zu denken: auch der poſitive Affekt, die Liebe, beruht 
auf einer Spannung, dem Gefuͤhle des Mangels, iſt alſo durch Unluſt 
vermittelt. 

2. Das Selbſt iſt auf die objektive Welt in unendlicher Weiſe be⸗ 
zogen, denn die Welt wirkt auf es mit unendlichen Hebeln und es 
ſelbſt iſt eine Welt, ja iſt die Welt: die in die einfache Idealitaͤt des 
Beiſichſeins zuſammengefaßte Welt, eine Zuſammenfaſſung, die aber 
von vornen beginnen, realiſieren muß, was ſie nur an ſich iſt, ſo daß 
in unendlichem Rapport eine lebendige Einheit der beiden, die ur⸗ 
ſpruͤnglich dasſelbe Eine in doppelter Geſtalt ſind, ſich erarbeiten muß. 
In dieſem Rapporte ſind die Faͤden, durch die der elektriſche Strom 
fließt, nicht zu zaͤhlen. Es gibt keine einfache Stimmung der Luſt oder 
der Unluſt; denn das Gemuͤt und der Gegenſtand ſind beide ſchlechthin 
vielſeitig. Was dieſe Region der unendlichen Reſonanz des Innern 
von Luſt erzittern macht, klingt in einer anderen als Schmerz an und 
umgekehrt, die Luſt im Schmerz ſpaltet ſich abermals in Luſt und 
Schmerz und ebenſo der Schmerz in der Luſt, ja es ſind genauer be⸗ 
trachtet nicht nur verſchiedene Anklaͤnge ſozuſagen an verſchiedenen 
Stellen, nicht nur ſolche Spaltungen, ſondern es iſt ein wirklicher un⸗ 
endlicher Stellenwechſel, denn aus der Unendlichkeit der Beziehungen 
folgt, daß, was in der einen Luſt iſt, in der anderen Schmerz ſein 
kann, und umgekehrt. Wir ſind ſchon hier auf eine allgemeine Rela⸗ 
tivität geführt, worin es nichts Feſtes gibt, ſondern aller Begriff von 
Inhalt in den Begriff unendlicher Verhaͤltnisſtellun⸗ 
gen uͤbergeht. Unbeſchadet dieſer unabſehlichen Miſchung, Verwick⸗ 
lung, Wendung wird, wo nicht im Ganzen einer Stimmung, die ihren 
geſchloſſenen Ablauf hat, doch in einem Stadium jeder Stimmung ent⸗ 
weder Luſt oder Unluſt herrſchen. Hier aber fordert das Geſetz des 
Schoͤnen ſelbſt, daß dieſe Herrſchaft keine abſolute ſei. Es gibt eine 
gemeine Luſt und einen gemeinen, graſſen Schmerz; beide werden man⸗ 
nigfaltige Miſchungen mit ihrem Gegenteil darſtellen, aber doch ſo, 
daß ſich dort die Miſchung in das Gefuͤhl platter einfacher Luſtigkeit, 
hier in den Schrei der Verzweiflung zuſammenfaßt. Die Laͤuterung 
des Gefuͤhls, wie wir fie in $ 750, 2 als allgemeine Vorausſetzung hin⸗ 
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geftellt haben, duldet weder das Eine, noch das Andere. Das Herz, das 
nicht in ſtoffartiger Unfreiheit vom Sturze der Empfindung fortge⸗ 
riſſen wird und das ſich die Gewißheit der Harmonie der Dinge durch 
keine Erfahrung rauben laͤßt, ſchwebt ſelbſt uͤber dem aͤußerſten 
Schmerz, ja es fuͤhlt, daß er ſchoͤn iſt, und verſenkt ſich frei in dieſe 
Schoͤnheit. Ebenſowenig kennt die echte Empfindung jenes reine Zu⸗ 
friedenſein mit einem endlichen Zuſtande, das in der bloßen Luſtigkeit 
oder klebenden Behaglichkeit ſich kundgibt. Jedes Wohlſein erſcheint 
im Lichte des Ideals als ein vergaͤngliches und die hoͤchſte Luſt in der 
Verſoͤhnung mit dem Ewigen iſt vom Gefuͤhle des Opfers und der Un⸗ 
zulänglichfeit durchzittert. Es iſt nur ein anderes Wort für die im all⸗ 
gemeinen Sinne des Wortes religioͤſe Natur des echten Gefuͤhls, daß 
ihm ein Hauch der Wehmut durchaus weſentlich iſt, etwas von dem 
Gefuͤhlstone, womit wir auf vergangene Zeiten ſchoͤnen Voͤlkerlebens, 
auf die Kinderjahre zuruͤckblicken. Das Gemuͤt ſchwebt in jener Hoͤhe, 
wovon alles Endliche in ſeiner Fuͤlle, aber auch wie ein ſoeben ſich 
Aufloͤſendes, ein hinſchwindender Flor empfunden wird. Die ſe Luft 
iſt freilich die Schlußempfindung auch des tiefſten Schmerzes im reinen 
Gefuͤhlsleben. 
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Die einzelne Stimmung iſt ein nur ſich ſelbſtgleiches Miſchungs⸗ 
verh aͤltnis von Luſt und Unluſt, das ſein eigentuͤmliches und ge⸗ 
ſchloſſenes Leben hat. Der Verlauf desſelben ſetzt eine Teilung 
in Momente und einen qualitativen Unterſchied derſelben vor⸗ 
aus, worin ſich das Gefuͤhl weſentlich als ein in Schwingungen 
bewegtes darſtellt. Die abſolute Grundlage dieſer Teilung bildet 
ein in unendlichen Abſtufungen und Wechſelſtellungen ſich ver⸗ 
ſchiebender Unterſchied der ſubſtantiellen Haltung im objektiven 
Lebensgrunde und der ſubjektiven Abloͤſung von demſelben, der 
mit dem Gegenſatze des Erhabenen und einfach Schoͤnen ſich 
beruͤhrt, ohne mit ihm identiſch zu ſein. Die einzelne Stimmung 
nimmt eine beſtimmte Stelle in dieſer unendlichen Reihe zum 
Mittelpunkt ihrer weiteren Bewegung durch dieſelbe. 
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Es laͤßt ſich über die einzelne Stimmung, wie fie zum Inhalt eines 
Kunſtwerkes zu werden beſtimmt iſt, Naͤheres nicht ausſagen als, was 
der Paragraph gibt. Das ganze Gefuͤhlsleben eines Individuums legt 
ſich in eine, ſo nicht wiederkehrende Proportion ſeiner unendlich miſch⸗ 
baren Elemente, der Luſt und Unluſt, und dieſe Stimmung hat nun 
ihren beſtimmten Schatz von Lebenskraft, entfaltet ſich von ihrem ſpe⸗ 
zifiſchen Mittelpunkt und ſtroͤmt fort, bis ſie erſchoͤpft iſt. Wir werden 
die Kategorie der Zeit, in der wir uns mit dem Eintritte dieſer neuen 
Kunſtform befinden, an dem Punkte dieſer Darſtellung des Gefuͤhls 
ausdruͤcklich einfuͤhren, wo dies gefordert iſt; vorerſt handelt es ſich um 
das, war vorausgeſetzt iſt, damit ein Zeitverlauf moͤglich ſei: ein quali⸗ 
tativ Unterſchiedenes, das die Momente bildet, aus welchen die Reihe 
des Zeitverlaufs beſteht. Es muͤſſen jetzt jene „weiteren Teilungen“ 
auftreten, welche in $ 754 angekuͤndigt find und von welchen geſagt iſt, 
daß ſie ſpezifiſche, von dem Grundgegenſatze der Luſt und Unluſt zu⸗ 
naͤchſt ganz verſchiedene ſeien und nur in ihren Verbindungen zuſam⸗ 
menwirkend den letzteren darſtellen. Hier treten denn zuerſt die quali⸗ 
tativen Teilungen im Unterſchiede von den zeitlich qualitativen auf. 
Sogleich die erſte, durchgreifende Grundteilung offenbart nun die ganze 
Schwierigkeit der Aufgabe. Der Paragraph ſucht mit Worten zu be⸗ 
zeichnen, was dem Unterſchiede der Tiefe und Hoͤhe des Tons inner⸗ 
lich im Gemuͤtsleben entſpricht. Es kann kein Vorwurf ſein, daß wir 
zu einer annaͤhernden Erfaſſung dieſes tiefen, dunkeln Vorgangs nur 
durch einen Ruͤckſchluß aus der wirklichen Kunſt des Gefühle und des 
Syſtems ihrer Mittel zu gelangen ſuchen. Die Tatſache eines tiefen 
pſychiſchen Unterſchiedes in der Wirkung des tiefen und hohen Tons 
liegt vor; es iſt die Seele, welche den Unterſchied der Toͤne ſich als 
Ausdrucksmittel bereitet; was ſie ausdruͤcken will, erfahren wir in 
dieſem Gebiete nur durch dieſes beſtimmte Ausdrucksmittel, in anderen 
Gebieten hat ſie auch andere Mittel, wir koͤnnen den inneren Vorgang 
klar faſſen und nachher den Übergang zu dieſem Ausdrucksmittel 
aufzeigen; das Gefuͤhl aber hat eine andere genuͤgende Sprache außer 
der Muſik nicht, daher bleiben für ihr wiſſenſchaftliches Verſtaͤndnis 
nur dieſe dunkeln Ruͤckſchluͤſe. Die Lehre von der Muſik iſt bisher 
nach einer kurzen Beſtimmung des Weſens des Gefuͤhles ſogleich zum 
Material uͤbergegangen und dann hat ſie die pſychiſche Bedeutung der 
verſchiedenen techniſchen Formen geſucht. Sie hat dasſelbe getan, was 
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wir hier vornehmen, nur an einer anderen Stelle. Sie hat aus der 
Wirkung auf die Urſache geſchloſſen und zu dieſem Zweck zunaͤchſt die 
Wirkung dargeſtellt, wir ſchicken voran, was aus jenen Schluͤſſen ſich 
ergibt, um mindeſtens einen Anſtoß zur genaueren Unterſuchung des 
Gefuͤhls zu geben. Das Schwere liegt nun weſentlich darin, daß wir 
hier vor einem Geheimniſſe ſtehen, das in der dunkeln Mitte zwiſchen 
Phyſiologie und Pſychologie liegt. Die Wirkung der Tonſchwingun⸗ 
gen, richtiger die Wahl dieſes Mittels, um ſich von außen entgegen⸗ 
treten zu laſſen, was im Innern angelegt iſt, muß ihren Grund darin 
haben, daß das Gefuͤhl ſelbſt ein Leben von Schwingungen iſt; das 
Dunkel ruht nun aber in dem doppelten, dem eigentlichen und un⸗ 
eigentlichen Sinne dieſes Wortes. Es iſt durchaus wahrſcheinlich, daß 
den Vorgaͤngen des Gefuͤhls Nervenbebungen als organiſche Traͤger 
des Geiſtigen zu Grunde liegen, es muß weſentlich ein Vibrationsleben 
ſein, aber was heißt Traͤger? was iſt dabei zu denken, wenn wir nun 
den geiſtigen Vorgang ſel bſt nur als ein Schwingungsleben 
bezeichnen koͤnnen? Vom Geiſte koͤnnen wir keine Schwingungen aus⸗ 
ſagen und doch haben wir kein anderes Wort, keine klarere Vorſtellung 
als die, daß ſich die Nervenſchwingung wie eine Art ſymboliſches Bild 
in ſeinem Innern reflektiert. Wir muͤſſen alſo bei dieſer Vorſtellung 
bleiben und was ſich bei naͤherer Betrachtung ergibt, iſt nun ein 
Gegenſatz von zweierlei Wogen im Bewegungsſtrome des Gefuͤhls, 
den der Paragraph zu faſſen ſucht in der Beſtimmung, daß das Gefuͤhl 
entweder ſubſtantiell im allgemeinen, objektiven Lebensgrunde ſich haͤlt 
oder ſubjektiv von demſelben ſich abloͤſt. Es iſt nicht der Gegenſatz von 
Luſt und Unluſt; dieſe beiden Grundſtimmungen bewegen ſich in un⸗ 
endlicher Abwechſlung durch den Gegenſatz, von dem hier die Rede iſt: 
die maͤchtige, breite Woge, ein Bild der ungeteilten, Alles in ihrem 
Urſchoß zuſammenhaltenden Kraftfuͤlle des Lebens kann in der Weiſe 
heranſchwellen, daß ich mich befriedigt in dieſe Subſtanz miteinge⸗ 
ſchloſſen fühle, fie kann aber auch dem ſubjektiv freier gelöften Ge⸗ 
muͤte wie eine fremde Macht entgegenrollen, umgekehrt kann das Ge⸗ 
fuͤhl der entbundenen Subjektivität im freien Spiele der Luſt ſich er⸗ 
gehen oder ſchmerzvoll bis zur Verzweiflung ſich losgeriſſen empfinden 
vom tragenden, haltenden Lebensgrunde. Dieſes Tragen und Halten 
wird von techniſch durchgreifender Bedeutung werden, wenn das Ge⸗ 
fuͤhl ſich in Kunſtform darſtellt, es wird aber ſchon in deſſen innerer 
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Welt das Subſtanzgefuͤhl dem Subjektgefuͤhle die abfolute Baſis fein, 
ohne welche das letztere ſich ganz ins Bodenloſe verloͤre. Jene Gefuͤhls⸗ 
ſchwingungen, die ſich im tiefen Ton darſtellen, gemahnen wie das 
Erhabene, und ſie werden auch vorzuͤglich dieſer Form des Schoͤnen 
angehoͤren, aber keineswegs allein, denn in den Bebungen der frei ent⸗ 
laſſenen Subjektivität, wenn fie die eben erwahnte Geſtalt annehmen, 
offenbart ſich das Furchtbare der Leidenſchaft, der iſolierten Kraft, 
und dies ſind auch Geſtalten des Erhabenen; umgekehrt kann je nach 
der Verhaͤltnisſtellung die mächtig breite Schwingung, die im tiefen 
Ton ihr Abbild ſucht, die Ruhe des Schoͤnen, des mit der Allmacht 
verſoͤhnten Ich darſtellen. Man kann aber dieſen Gegenſatz um fo 
weniger mit dem des Erhabenen und Schoͤnen identifizieren, da der⸗ 
ſelbe uͤberhaupt noch eine ganz andere Bedeutung hat als diejenige, 
in der er hier zuerſt aufgefuͤhrt wird. Er uͤberbaut, vervielfacht, ver⸗ 
ſchiebt ſich naͤmlich ins Unendliche, ſo daß, was in der einen Beziehung 
die ſubſtantiellere, in anderer die ſubjektiv gelöftere Empfindung iſt; 
es tritt abſolute Relativitaͤt ein und aus den unendlichen Verhaͤltnis⸗ 
ſtellungen der Glieder des Gegenſatzes ſchafft ſich das Gefuͤhl, gewiß 
nicht erſt in der Tonwelt, ſondern ſchon in ſeinem inneren dunkeln 
Leben, den Apparat ſeiner ganzen Entwicklung, die Leiter, an welcher 
ſein Leben auf⸗ und niederſteigt. Da aber die einzelne Stimmung ihre 
individuelle Farbe hat, ſo wird in dieſen dunkeln Vorgaͤngen auch 
etwas ſein, was der Tonart entſpricht, eine Neigung, ſich auf einer 
beſtimmten Vibrationshoͤhe der Seele feſtzuſetzen, ſie zur Baſis des 
Gefuͤhlsverlaufs zu nehmen, von ihr auszugehen, auf ſie zuruͤckzu⸗ 
treten. 
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Auf diefer allgemeinen Grundlage macht fich der Unterſchied 
des Kraftverhaͤltniſſes im einzelnen Gefuͤhlsmomente geltend; 
von beſonders durchgreifender Bedeutung iſt aber der weitere eines 
voll und entſchieden hervortretenden oder gedaͤmpften und verhuͤll⸗ 
ten Gefuͤhlscharakters. Endlich faßt ſich die qualitative Haltung 
des Gefuͤhls in einer Eigenſchaft zuſammen, welche nur uneigent⸗ 
lich, als Gefuͤhlsfarbe, bezeichnet werden kann. 
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Die weiteren Unterſchiede, die nun vor uns liegen, find weit leich⸗ 
ter in ihren inneren Urſprung zu verfolgen. Dahin gehoͤrt vor Allem 
die Verſchiedenheit der Intenfität des Gefuͤhlsmoments, welche den 
einzelnen Ton mit ſtaͤrkerem, härterem, rauherem oder ſchwaͤcherem, 
weicherem, ſanfterem Druck angibt; allerdings tritt dieſer Unterſchied 
in ſeine ganze Bedeutung erſt ein, wenn er ſich ſukzeſſiv in einem An⸗ 
ſchwellen und Abſchwellen entfaltet, aber er iſt zuerſt für ſich in feiner. 
getrennten Beſtimmtheit hinzuſtellen. Es liegt im Weſen des Ge⸗ 
fuͤhls, daß es ſich jetzt mit voller Kraft in den Moment ſtuͤrzt, jetzt 
ſeine Maſſe bricht, verteilt, leichter, ſchwebender, ſanfter auftritt bis 
zur hinſchwindenden Auflöfung, zum Verhauchen und Sterben. Die 
ftärfere Intenſitaͤt wird meiſt den Übergang in den volleren Affekt. 
bezeichnen, ein Hereinbrechen nach der Seite des Willens hin, der 
zartere Gang iſt mehr reines Gefuͤhl, das in ſich bleibt und ſeine 
Schönheit genießt. — Weiter iſt in die Gefuͤhlslehre auch das herauf⸗ 
zunehmen, was in der Muſik Dur und Moll heißt: ein neuer, eigen⸗ 
tuͤmlicher Stimmungsdualismus, der ſich durch alle anderen. Unter⸗ 
ſchiede hindurchzieht. Er faͤllt keineswegs mit dem Grundgegenſatze 
der Luſt und Unluſt zuſammen. Dur iſt nicht notwendig heiter, Moll 
nicht traurig, wehmuͤtig; auch hart und weich, wovon der muſikaliſche 
Name gebildet iſt, bezeichnet nicht richtig. Wir haben Stimmungen, 
wo es uns iſt als fuͤhlen wir Alles nur gedaͤmpft, nur wie durch einen 
halb verhuͤllenden Flor, das Heitere ſowohl als das Ernſte; wir haben 
andere, wo wir dieſen Schleier luͤften und die Welt mit kraftvoller 
Entſchiedenheit auf uns wirken laſſen. Es iſt wie der Unterſchied eines 
ſachten und eines vollen Auftretens: dort geht das Empfinden leiſe, 
als fuͤrchte es, mit der vollen Geltung ſeiner Lichter und Schatten die 
Energie des Ich zu wecken; es iſt eine Stimmung wie die des Mond⸗ 
lichts, wo wir im Verſchwimmen der Umriſſe alles Leben gedaͤmpft, 
dem Loſe des Vergehens hingegeben fuͤhlen; hier dagegen wagt die 
Empfindung ſich in den vollen Tag heraus, tritt entſchloſſen auf, fuͤhlt 
das Leben als fräftige und berechtigte Gegenwart, entſcheidet das Uns 
entſchiedene und will ſich in Alles und Jedes mit ungeteilter Klarheit 
und Fuͤlle legen. Jene Verhuͤllung bringt allerdings immer einen 
elegiſchen Zug mit ſich, aber derſelbe ſchließt das Heitere nicht aus, 
ſondern dampft es nur, und umgekehrt ſcheut dieſe Luͤftung der Hülle 
nicht die Trauer, ſondern gibt ſich ihr hin wie ein Gemuͤt, das dem 
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Schmerze fein volles Recht einräumen wil l. — Die dritte Unterſchei⸗ 
dung des Paragraphen bezieht ſich auf das, was in der Muſik Klang⸗ 
farbe heißt. Auch dieſe Modifikation muß ſchon in der Gefuͤhlslehre 
aufgefuͤhrt werden, denn der Muſiker ergreift nicht verſchiedene Inſtru⸗ 
mente, um ſich uͤber ihren verſchiedenen Gefuͤhlsausdruck zu verwun⸗ 
dern, ſondern waͤhlt zwiſchen ihnen, weil er fuͤr die eine Empfindungs⸗ 
weiſe jenes, fuͤr die andere dieſes entſprechend findet. Es iſt ſchon 
fruͤher auf die landſchaftliche Empfindung in der Malerei hingewieſen 
worden, mit welcher ja das Subjektive, der Muſik Verwandte ſo fuͤhl⸗ 
bar in dieſer Kunſt hervortritt; hier findet dies nähere Anwendung: 
wir haben fuͤr das Gefuͤhl, das die Lokaltoͤne und der Hauptton in der 
kandſchaft, die Produkte eines Zuſammenwirkens der allgemeinen 
Medien mit den Stoffen des Feſten, mit Erde, Holz, Laub, Stein, 
Metall uſw. hervorrufen, nur ſehr duͤrftige Namen, ja fuͤr die Natur 
der ganzen Gefuͤhlsweiſe ſelbſt entlehnen wir den Namen aus der 
Muſik, und ſo nun fuͤr das ganz aͤhnliche Gebiet im reinen Gefuͤhls⸗ 
leben aus der Malerei. Daß aber bei dem Erzittern von Holz, Saiten, 
Metall eine ganz verſchieden gefärbte Art der Stimmung entſteht, dies 
muß im Innern angelegt fein. Dort leihen wir in dunkelm Symboli⸗ 
ſieren unſere Seele der ſichtbaren Natur, hier der hoͤrbaren, es muß 
alſo in der Seele ſelbſt ein beſtimmtes, eigenes Gebiet von Unterſchie⸗ 
den verborgen ſchlummern, das, ſobald der Stoff hinzutritt, wach wird. 
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Das Gefühl ift als eine rein geiftige Form weſentlich Zeit: 
leben. Der zeitliche Verlauf einer Gefuͤhlsſtimmung fest voraus, 
daß ein die Welt der koͤrperlichen Bewegungen in der Natur be⸗ 
herrſchendes Meſſungsgeſetz, durch welches die einzelnen Momente 
in qualitative Ordnungen ſich einreihen, auch im Gemuͤtsleben ſich 
ankuͤndigen wird. Nur dunkel und unentwickelt kann die eine dieſer 
Ordnungen, welche in einer regelmaͤßigen Wiederkehr gleicher, 
durch Akzente gegliederter Zeitabſchnitte beſteht, vor der Erhebung 
in die Kunſtform dem Gefuͤhl inwohnen, klarer und beſtimmter 
wird ſich die andere, hoͤhere, geltend machen, vermoͤge welcher die 
innerſten Stimmungsverhaͤltniſſe beſtimmte Grade der Beſchleu⸗ 
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nigung oder Verzögerung im Gange des Gefuͤhls mit fich bringen. 
Innerhalb dieſer Ordnungen bedingt die Natur der innern Stroͤ⸗ 
mung bald einen punktuellen, bald einen uͤberleitenden Fortgang 
vom einzelnen Momente zum andern und fordert beſtimmte Ruhe⸗ 
punkte. 


Genauer beſtimmt iſt das Gefühl wie aller Geiſt Qualität in Zeit⸗ 
form, d. h. in der Form des Nacheinander. Dieſe Qualität iſt an ſich 
unzeitliche reine Intenſitaͤt, die ſich in Zeitmomente auseinanderlegt, 
aber als das Identiſche in ihnen uͤber ſie ebenſoſehr uͤbergreift und nach 
ihrem Ablauf als das aus dieſem Auseinander in ſich zuruͤckgekehrte 
ein fach Intenſive ſich herſtellt. Im Gefühle tritt, weil ſich das Inten⸗ 
ſive, Qualitative hier nicht zum Lichte des Bewußtſeins unterſcheidet, 
der Begriff der Zeit ſo ausdruͤcklich und vorherrſchend hervor, daß wir 
ſogar ſein Ganzes mit dem Namen Bewegung, Bewegtſein bezeichnen. 
Dennoch haben wir die dunkeln Qualitaͤten dieſer Geiſtesform, ſo weit 
es in der Wortſprache moͤglich, zu beſtimmen geſucht. Dieſelben ſtellen 
ſich uns nun zunaͤchſt als einzelne Momente, genauer als zeitloſe Punkte 
dar; zwiſchen ihnen und dem eigentlichen Zeitverlaufe muß aber not⸗ 
wendig etwas in der Mitte liegen, zwiſchen dem Einzelnen, dem klein⸗ 
ſten Teile, und zwiſchen dem Allgemeinen, dem Ganzen, ein vermit⸗ 
telndes Moment des Beſonderen. Die Punkte laufen in gleichmäßiger 
Kontinuität fort und expandieren ſich fo zur unendlichen Linie; es 
muß etwas eintreten, was die Linie in Einſchnitte von beſtimmter Zeit⸗ 
dauer teilt und innerhalb derſelben weitergliedert. Dieſes wichtige 
Moment, den Takt, bringt in wirklicher Ausbildung natuͤrlich erſt 
die Kunſt hinzu; ſie kann es aber nicht aus dem Leeren nehmen, irgend⸗ 
ein Keim, Anſatz muß in dem Gefuͤhle ſelbſt, noch abgeſehen von der 
Erhebung in die Kunſt, liegen. Es handelt ſich hier von einem allge⸗ 
meinen Geſetze, das zunächft in der Sphäre der phyſiſchen Bewegungen 
ſichtbar iſt und deſſen Bedeutung man leicht erkennt, wenn man zu⸗ 
ſieht, wie manche Arbeiter nicht die Hälfte deſſen leiſten, was fie koͤn⸗ 
nen, wenn ſie nicht ihr Werk mit taktmaͤßigem Rufen oder Singen 
begleiten. Inftinftmäßig ſetzt ſich der phyſiſch tätige Menſch ein Syſtem 
wiederkehrender Zeitabſchnitte mit je einer beſtimmten Gruppe von 
Momenten, die ſich in akzentuierte und nichtakzentuierte teilen. Er 
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ſpart und erhöht dadurch feine Kraft und ahmt hierin die Natur ſelbſt 
nach. Jede Kraft will und muß abwechſelnd ſich ſpannen und nach⸗ 
laſſen. Dies geht durch das unorganiſche und organiſche Reich. Das 
Periodiſche beherrſcht als Drehung den Lauf der Himmelskoͤrper, 
Flamme, Wind, Woge des Meeres, der Seen, des Waſſerfalles, Atem⸗ 
holen und Herzſchlag der Tiere und Menſchen teilen die gleichfließende 
Linie in die beſtimmten Einſchnitte, worin ſich ſtaͤrker angeſammelter 
Stoß von einem Momente des Nachlaſſens, ein Druck, ein Auspreſſen 
von einem Nachgeben und Einziehen unterſcheidet; in der Okonomie 
des animaliſchen Kraftaufwandes kehrt das Geſetz als Wechſel des 
Wachens und Schlafes wieder. Selbſt die organiſch bauende Kraft 
arbeitet in geordneter an⸗ und abſetzender Teilung als Zweige⸗ und 
Blaͤtterſtellung an der Pflanze, in den Gelenkbildungen, Ausſtrahlun⸗ 
gen und ausatmenden einfachen Streckungen des Skeletts. Dem Ge⸗ 
biete blinder Notwendigkeit entſtiegen, aber noch als unbewußtes Tun 
gebunden, erſcheint der geordnete Wechſelſchlag mit Hebung und Sen⸗ 
kung, ftärferem und ſchwaͤcherem Moment im Fluge der Voͤgel, im 
Gange der Tiere und Menſchen, ſelbſt im Kriechen der Raupe. In den 
freien Bewegungen des Menſchen ſcheint das Geſetz verloren zu gehen, 
doch konnte der Tanz und die orcheſtiſch geregelte Pantomime nicht 
obne inneren Grund, ohne einen im kunſtloſen Gebiete vorgebildeten 
Keim entſtehen. Gerade aber im Gebiete der hoͤheren freieren Taͤtig⸗ 
keit, der individuellen und gemeinſchaftlichen, tritt es deutlich wieder 
zu Tage, denn nicht umſonſt, ſondern um mit ſeinen Kraͤften im weite⸗ 
ſten Sinne des Wortes durch die Einſchnitte des Anlaufs und Ab⸗ 
laufs, der Sammlung und Abſpannung hauszuhalten, hat der Menſch 
ſein Leben in Stunden, Wochen, Jahre uſw. geteilt, die Werktage mit 
Tagen der Feier durchflochten. In den Mittelpunkt des geiſtigen 
Lebens, in das Selbſtbewußtſein, verfolgt Hegel den inneren Grund des 
Taktes: es iſt die Ruͤckkehr des Ich in ſich ſelbſt aus der unbeſtimmten 
Kontinuität feines Zeitlebens, das Abbrechen dieſer Linie, um feiner 

ſich zu erinnern und bei ſich zu ſein, was uns im Takt unmittelbar 
entgegentritt (Aſth., Teil 3, S. 159 ff.). Der Geiſt als Kunfttätigfeit 
hat nun dieſes Geſetz in die Muſik eingetragen. Unſer Bewußtſein 
ſagt uns nichts daruͤber, daß er es im Gefuͤhle ſelbſt als dunkeln Keim 
vorgefunden hat. Wir kennen ſein naturnotwendiges Vorbild nur im 
Gebiete des Sichtbaren, es entſchwindet unſerer Beobachtung im dun⸗ 
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felften Gebiete des Seelenlebens, aber dieſes wird auch feinen Puls» 
ſchlag heben und der meſſenden, zaͤhlenden Kunſt iſt nur die Remini⸗ 
ſzenz der verborgenen Vorgaͤnge verloren, die ſie befeſtigt und ordnet. 
Ungleich deutlicher unterſcheiden wir im Gefuͤhlsleben die Grundlagen 
deſſen, was in der Kunſt das Tempo iſt; die Pſychologie hat dieſen 
Punkt vielfach beruͤhrt (vgl. z. B. Maaß, Verſuch uͤber die Gefuͤhle. 
$ 10. Verſ. über die Leidenſch. $ 14). Hier find gewiſſe phyſiologiſche 
Erſcheinungen nicht bloß Beiſpiel, ſondern Symptom: der beſchleunigte 
oder gehemmte, wild aufgeregte oder ſanft wallende, ſacht ſchleichende 
Puls, Gang und das ganze Gebaͤrdenſpiel weiſen unzweifelhaft auf ein 
inneres Bewegungsleben, deſſen qualitative Unterſchiede zu Verhaͤlt⸗ 
niſſen der Langſamkeit und Schnelligkeit werden. So entſchieden aber 
dieſe Erſcheinungen auch ſprechen, ſo fuͤhren ſie uns doch nur zu dem⸗ 
ſelben Geheimnis, vor dem wir ſchon in § 752 ſtillſtehen mußten: zu 
der Annahme eines Schwingungslebens der Nerven, deſſen Begriff 
wir auf den Geiſt uͤberzutragen genoͤtigt ſind, ohne das Wie finden zu 
koͤnnen. Wir koͤnnen nicht anders als bildlich ſagen: das ſtark be⸗ 
wegte Gemuͤt ſchwingt ſchneller als das ſanft bewegte uſw. Die Arten 
der Übergänge von einem Gefuͤhlsmoment zum anderen, wie fie ſich 
abſtrakter in staccato und legato, inniger in den verſchiedenſten Arten 
des ÜUberleitens und Vermittelns ausdruͤcken, und die Pauſen find es, 
die der Schlußſatz des Paragraphen ebenfalls als Ausfluß innerer 
Geſetze des Gemuͤtslebens auffuͤhrt. Das Empfinden hat Augenblicke 
punktueller Affektion, die ſich auch außerhalb der Muſik in der Selbſt⸗ 
beobachtung unterſcheiden laſſen, es ſind Momente der Unruhe, wo das 
Gefuͤhl nicht in den tenor einer Stroͤmung muͤnden kann, oder des 
ſtoßweiſe auftretenden Kraftgefuͤhls; ein andermal, und dies iſt ſeine 
naturgemäßere Bewegung, wogt es als ungeteilte Maſſe in der Kon⸗ 
tinuität des ſtarken oder wilden Erguſſes, der nicht duldet, daß die 
Momente ſich abſondern, weil er im Vorhergehenden das Folgende, im 
Folgenden das Vorhergehende innig haben und bewahren will. Die 
Pauſen ſind eine Zeit der Stille, worin das Gefuͤhl zu ſchweigen ſcheint, 
waͤhrend in Wahrheit das Vorhergehende ausklingt und das Werdende 
ſich vorbereitet. 
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$ 755 

Soll in diefen Bedingungen eine ganze und gefchloffene 
Stimmung die in ihr gegebene unendlich eigene Miſchung von 
Luſt und Unluſt in einem Lebensprozeß entwickeln, ſo kann dies 
nur vermoͤge einer Bewegung durch eine Reihe einſtimmiger und 
widerſtreitender Verhaͤltniſſe eines Qualitativen geſchehen. Schon 
im Innern des Gefuͤhlslebens kann dieſe Reihe nur dadurch ſich 
erzeugen, daß es die Stimmungsgqualitaͤten $ 75 2 zu neuer Gel⸗ 
tung ruft, indem es dieſelben in beſtimmte Anziehungs⸗ und Ab⸗ 
ſtoßungsverhaͤltniſſe zueinander ſetzt, die es in unendlichen Stel⸗ 
lungen ſukzeſſiv durchlaͤuft und ſo die unerſchoͤpfliche Welt der 
Harmonien und Disharmonien im Verkehr zwiſchen dem Sub⸗ 
jekt und den Objekten ſich im Innern zu vernehmen gibt. 


Es liegt hier die ſchwierigſte Aufgabe fuͤr eine Philoſophie der 
Muſik vor: die Melodie als die Darſtellung des Lebensprozeſſes einer 
Stimmung, wie ſolche in nichts Anderem beſteht als in einem Wan⸗ 
dern durch die Tonleiter, deren einzelne Toͤne nun aus der Reihe in 
unendliche Verbindungen treten, aus der inneren Organiſation der 
Empfindung abzuleiten. Wir haben in § 752 die innere Bedeutung 
der Differenzen der Tonhoͤhe, die in der beſtimmten Meſſung, durch 
welche die Kunſt ſie ordnet, Intervalle heißen, als einen Unterſchied 
des ſubſtantiell gehaltenen und ſubjektiv geloͤſten Fuͤhlens beſtimmt. 
Wenn nun die Muſik das Innerſte des Fuͤhlens in den Verhaͤltnis⸗ 
ſtellungen der Toͤne ausdruͤckt, wie ſie aus der Reihe der Leiter heraus 
in eine Welt von Konſonanzen und Diſſonanzen zueinander treten, 
welcher Zuſammenhang beſteht zwiſchen dem inneren Prozeſſe des 
Gefuͤhls und dieſer aͤußeren Technik? Jene innere Lebensform des 
Gefuͤhls, die wir uns dunkel als ein Oſzillieren, ein Schwingen vor⸗ 
ſtellen, ſcheint die Welt der Erzitterungen, welche nach ihrer verſchie⸗ 
denen Art dem tieferen und hoͤheren Ton entſprechen, in einer neuen 
Bedeutung zu verwenden: aus dem urſpruͤnglich einfachen, doch in un⸗ 
endlichen Stufen ſich uͤberbauenden Gegenſatze eines Gefuͤhls der 
Lebensmacht und eines Gefühle der freier ſchwebenden Subjektivität 
wird eine unendliche Verhaͤltnisſtellung; die Schwingungen treten aus 


39 


der Stufenreihe heraus in Wahlverwandſchaften und Abſtoßungen, 
das Gefuͤhl laͤuft und ſpringt nun an ſeinen inneren Bewegungs⸗ 
momenten auf und nieder und legt im Einklang und Zwieſpalt ihrer 
Verbindungen das Geheimnis ſeiner Freuden und Schmerzen, die die 
Ahnung des großen Weltraͤtſels von Gegenſaͤtzen, Widerſpruͤchen und 
deren Verſoͤhnungen nieder. Es kann hier nicht weitergegangen wer⸗ 
den; der ſchwere Gegenſtand iſt wieder aufzufaſſen, wenn erſt vom 
Tone die Rede iſt. 


$ 756 

Der Lebenslauf einer Stimmung, wie fie in dieſer neuen n Ver⸗ 
wendung ihrer qualitativen Erregungsmomente ſich entfaltet, wird 
die Geſetze der Entwicklung und des Umlaufs alles Lebens dar⸗ 
ſtellen: ein Anſteigen und Fallen, ſich Spannen und Loͤſen, Ver⸗ 
wandtes mit Verwandtem Binden, ſtarke und milde Kontraſte 
Setzen und Verſoͤhnen, ſich in mehrere Stroͤmungen Spalten, 
neue Quellen Aufnehmen, ſich wieder Sammeln, ſchließlich be: 
friedigt in ſich Zuruͤckkehren und Ausatmen. In dieſer Strömung 
iſt es, wo das Gefuͤhl an die Welt der auf klarer Unterſcheidung 
ruhenden Geiſtesformen vernehmbar anſchwillt, ohne die Grenze 
zu uͤberſchreiten. 


Die Erörterung des Rhythmus im höheren Sinne des Wortes bes 
halten wir nicht deswegen der Betrachtung der Kompoſition vor, weil 
hier die Aufſuchung der inneren Quellen deſſen, was ſich in der Kunſt⸗ 
form niederlegt, beſonders ſchwierig waͤre, im Gegenteil, hier iſt un⸗ 
gleich mehr Licht als in den getrennten einzelnen Gaͤngen der bis⸗ 
herigen Unterſuchung. Schon in der allgemeinen Kunſtlehre, wo wir 
den Begriff der Kompoſition überhaupt behandelten, $ 494—501, 
mußte überall auf die Muſik hingewieſen werden, in welcher Alles, 
was wir Rhythmus in der tieferen Bedeutung nennen, ſeinen beſtimm⸗ 
ten Ausdruck findet und welche ebendaher auch den Namen dafuͤr her⸗ 
gibt. Das Gefuͤhlsleben als ein weſentlich und nur Bewegtes, Stroͤ⸗ 
mendes enthuͤllt uns am ungeteilteſten das organiſche Bewegungs⸗ 
leben in aller Kunſt. Gerade aber, weil hier weniger Dunkel iſt, duͤr⸗ 
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fen wir es vorerft an den im Paragraphen aufgeftellten Momenten 
genügen laſſen und die nähere Beleuchtung dem Orte vorbehalten, wo 
es ſich bereits von der Kunſtform handelt. — 

Der zweite Teil weiſt auf § 749 zuruͤck, wo gezeigt iſt, wie die 
Welt des Bewußtſeins und aller beſtimmten Taͤtigkeiten, die auf ihm 
ruhen, hiemit überhaupt die Welt der Objekte unmittelbar an der 
Schwelle des Gefuͤhls zu lauſchen ſcheint. Dies zeigt ſich nun in den 
rhythmiſchen Stroͤmungen, welche in der Melodie ihren Ausdruck fin⸗ 
den. Deutlich meint man aus dem anſchwellenden Sturme der Toͤne den 
Affekt zu vernehmen, wie er zum Entſchluß, zur Tat ſich ſteigert, ja 
man meint ein Objekt ſeiner Sehnſucht, ſeines Zornes ſich vorſtellen 
zu muͤſſen, was wir lieben und haſſen, taucht in uns auf; aber auch der 
denkende Geiſt glaubt ſich wiederzufinden: es klingt wie Frage, wie 
banger Zweifel, wie Antwort und gefundene Lichtgedanken oder dunk⸗ 
ler Abgrund, vor dem die Fragen ungeloͤſt hinſinken; wie eine ent⸗ 
deckte Wahrheit, die wiederholt, belegt, erläutert wird. Wie ſich dieſe 
beſtimmten Geiſtesformen auf die verſchiedenen Erſtreckungen der Zeit 
beziehen, fo glauben wir jetzt wehmuͤtig zuruͤckzublicken, jetzt die Gegen⸗ 
wart mutig oder ruhig und klar zu erfaſſen, jetzt hoffnungsvoll, ver⸗ 
trauend, jetzt bang geſpannt oder finſter entſchloſſen in die Zukunft 
zu ſchauen. Selbſterlebtes, alte Sagen, Voͤlkergeſchicke, Natur und 
Staat ſchweben uns in unbeſtimmten Bildern vor. Lehnt ſich das 
Gefuͤhl an das Bewußtſein, ſo bekommt dies Alles Ort und Namen, 
aber wir werden ſehen, daß die Verbindung mit dem Objekte aufzei⸗ 
genden Geiſte nicht ſo innig iſt, als es ſcheint. 


$ 757 

Der Lebensprozeß des Gefuͤhls als Zeitverlauf ruft einen 
neuen, tiefen Qualitaͤtsunterſchied ins Leben: obwohl an ſich 
immer vielſeitig, iſt daſſelbe doch vergleichungsweiſe entweder ein⸗ 
fach oder mannigfach, eine Einheit gleichzeitig verſchiedener Arten, 
denſelben Stimmungsinhalt zu empfinden, mag dieſelbe als rei⸗ 
cher Widerhall des Gefuͤhls in einer Perſoͤnlichkeit oder als Emp⸗ 
findungsweiſe verſchiedener Perſoͤnlichkeiten, Temperamente, Alter, 
Geſchlechter aufgefaßt werden. Jene einſtimmenden oder wider⸗ 
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ſtreitenden Verhaͤltnisſtellungen der urſpruͤnglichen Qualitaͤts⸗ 
momente, worin das einfache Gefuͤhl ſeine Grundſtimmung ſuk⸗ 
zeſſiv ausdruͤckt (S 755), treten nun auch fuͤr die gleichzeitige Be⸗ 
wegung in Kraft. 


Die Harmonie im engeren Sinne des Wortes als gleichzeitiger 
Unterſchied der Intervalle, Klaͤnge, Melodien ſetzt den Unterſchied 
einer einfacheren oder vielfacheren Reſonanz desſelben Gefuͤhls im 
Innern voraus. Das Gefuͤhl iſt allerdings immer der ganze Menſch, 
allein der ganze Menſch iſt individuell armer oder reicher, ein mit mehr 
oder weniger Saiten bezogenes Inſtrument, oder, wenn er auch ein 
vielſaitiges iſt, kann doch die Empfindung entweder alle Regionen 
ſeines Inneren in Bewegung ſetzen oder nur einfach anklingen. Der 
mannigfachere Widerhall Eines Gefuͤhls in der Bruſt eines Menſchen 
wird zugleich der Ausdruck davon ſein, daß merkbarer ſeine ver⸗ 
ſchiedenen Geiſteskrafte mitergriffen in das Empfinden einftrös 
men, daß ſeine verſchiedenen Beziehungen zur Außenwelt, ſeine Er⸗ 
fahrungen und Erinnerungen in ihm erwachen. Der Eine Menſch iſt 
uns nun immer zunaͤchſt der Eine in dem Sinn, daß er uns alle reprä- 
ſentiert. Allein wie in allem Kunſtideal, ſo auch in dem Ideale der 
Kunſt der Empfindung gilt nicht die formale Logik der Konſequenz, 
daß es, wenn einmal das Ganze einer Gattung in Einem Individuum 
repraͤſentiert erſcheint, nun dabei ſein Bewenden haͤtte, das Eine kann 
ſich vielmehr in eine Vielheit auseinanderſchlagen und fuͤr die Grenze, 
wie weit der Auszug aus der empiriſchen Vielheit gehen ſoll, gibt es 
kein Geſetz. So iſt auch hier die Pforte weit offen, durch die der 
Menſch in einer Vielheit von Perſoͤnlichkeiten eintreten mag, der 
gleichzeitige Reichtum des Gefuͤhls hat nun die Bedeutung des Ge⸗ 
ſamtgefuͤhls dieſer Mehrheit, die mannigfache Weiſe, dasſelbe zu emp⸗ 
finden, erſcheint wie ein Widerhall desſelben Gefuͤhls in verſchie⸗ 
denen Formen der Menſchheit; dieſe Formen erweiſen ſich in ihren 
Hauptunterſchieden weſentlich als die anthropologiſchen Typen: anders 
erzittert dieſelbe Stimmung im Juͤngling, anders im Mann, anders 
in den zwei Geſchlechtern, anders im Gemuͤte des Melancholikers als 
des Sanguinikers, Cholerikers, Phlegmatikers. Man darf dabei nicht 
nur an den unmittelbaren Ausdruck der Empfindung in der menſch⸗ 
lichen Stimme denken, die Kunſt wird, was in dem natuͤrlichen Organ 
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liegt, durch techniſche Verwendung aͤußeren Materials in einem reichen 
Apparate vervielfältigen, auseinanderlegen; hier iſt noch nicht von 
den Mitteln der Darſtellung, ſondern von der inneren Natur der Ge⸗ 
fuͤhlsbewegung die Rede. In ihren gleichzeitigen Unterſchieden nun 
muß Einſtimmung ſein, allein die Einſtimmung ſchließt nicht den 
Fortgang vom bloßen Unterſchied zum Gegenſatz und Kampf aus; hier 
handelt es ſich dann um dasſelbe Syſtem von einſtimmigen und wider⸗ 
ſtreitenden inneren Schwingungsverhaͤltniſſen wie im ſukzeſſiven Ver⸗ 
lauf einer Stimmung und waͤlzt ſich nun der Strom der Empfindung, 
durch fo viele Zufluͤſſe verftärft, deren Waſſer ſich in ihm noch unters 
ſcheiden, reich und maͤchtig nach dem Meere des Unendlichen. 


$ 758 

Dieſe ganze Welt von Unterfchieden liegt im Leben des Ge⸗ 
fuͤhls nur verſchwimmend und verworren angedeutet, ſofern es 
nicht die Phantaſie iſt, die als Ganzes auf dieſes eine ihrer Mo⸗ 
mente ſich ſtellt und die verhuͤllten Keime zur vollen Entwicklung 
bringt. Nur durch dieſen Prozeß erhaͤlt die Empfindung Licht und 
Geſtalt, wird der Übergang in anderweitiges, ſtoffartiges Ver⸗ 
halten abgeſchnitten und die Bewegung ihrer ſtreitenden Elemente 
in das Bett der idealen Reinheit und Harmonie geleitet. 


Wir haben es bisher gewagt, den Vorwurf nicht zu ſcheuen, daß 
wir den Zirkel begehen, aus dem Abzuleitenden abzuleiten, um dann 
erſt jenes aus dieſem abzuleiten, indem wir unſere Vermutungen uͤber 
das, was der Formenwelt der Muſik im Innern des Gefuͤhls zu Grunde 
liegt, eben aus dieſer gewinnen, zu der wir dann als dem posterius 
uͤbergehen. Der Vorwurf wird jetzt die beſtimmtere Wendung nehmen: 
wenn ſo die muſikaliſche Formenwelt im Gefuͤhl an ſich vorgebildet 
liegt, wie kommt es, daß Menſchen vom anerkannt tiefſten Gefuͤhle 
voͤllig unmuſikaliſch ſind, waͤhrend ſo manches leichte muſikaliſche 
Talent offenbar oberflaͤchlich fuͤhlt? Man erkennt jedoch leicht, daß 
dieſe Tatſache nimmermehr ein Recht begruͤndet, Inhalt und Form 
auseinanderzureißen. Die Phantaſie des Gefuͤhls oder das Gefuͤhl 
als Kunſttalent kann ſich von dem Gefuͤhl uͤberhaupt nicht ſo unter⸗ 
ſcheiden, daß in dieſem das innere Vorbild, deſſen Abbild jenes in der 
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Geſtaltung der Töne niederlegt, nicht als Keim angelegt wäre, ſonſt 
kaͤme ja durch die Formenwelt des Tones zu dem, was fie ausdruͤcken 
ſoll, etwas ganz Außerliches und Fremdes hinzu. Das Wahre kann 
vielmehr nur dies ſein, daß der Formkeim, der im Gefuͤhl an ſich liegt, 
bei rein und tief fuͤhlenden, aber unmuſikaliſchen Naturen, gleichſam 
an der Stelle, wo er ſich zum beſtimmtern inneren Bilde und weiter 
zum aͤußeren Organ entwickeln ſollte, unterbunden iſt. Dieſe geheim⸗ 
nisvolle phyſiologiſch⸗pſychologiſche Naturſchranke, die das Zuſam⸗ 
mengehoͤrige trennt, iſt in der Muſik ungleich ſtaͤrker als in allen ande⸗ 
ren Kunſtgebieten, und es wird dies begreiflich werden, wenn wir das 
Gefuͤhl mit der Natur des muſikaliſchen Ausdrucksmittels enger zu⸗ 
ſammenhalten, aber im Weſentlichen haben wir doch in den anderen 
Sphaͤren dieſelbe Erſcheinung: der wahre Hiſtoriker z. B. bringt ſich 
vom großen Geſchichtsmomente nicht nur den reinen Inhalt zum leben⸗ 
digen Bewußtſein, ſondern auch von ſeiner Geſtaltung, den Cha⸗ 
rakteren, Kulturformen uſw. hat er eine reiche Anſchauung, aber er 
vermag dieſe nicht bis zur vollen, reinen, idealen Form zu entwickeln 
wie der hiſtoriſche Maler, dem der innerlich taͤtige Nerv in vollkom⸗ 
mener Schwingung zu Gebote ſteht und heraus bis in die Fingerſpitzen 
geht. Was aber das aͤſthetiſche Talent betrifft, das ohne Gehalts⸗ 
tiefe mit Leichtigkeit bildet, ſo erklaͤrt ſich dies aus einer inneren Faͤhig⸗ 
keit, ſich auch in den von Andern vorgefuͤhlten Gehalt hineinzuverſetzen, 
keineswegs iſt es ein abſtraktes Formgeſchick ohne alle Beziehung zum 
Inhalt. In gewiſſem Sinn gilt es allerdings auch vom wahren 
Genius, daß man bei ihm jene ſubſtantielle Innigkeit des Gefuͤhls, 
wie es ohne Übergang in den muſikaliſchen Ausdruck den gemuͤtvollen 
Menſchen erfüllt, nicht ſuchen darf. Doch auch dies iſt zunaͤchſt nur 
dasſelbe wie in aller Kunſt: wir haben als allgemeine Vorbedingung 
des idealen Schaffens echtes Pathos verlangt ($ 392), aber der Nie⸗ 
derſchlag der inneren Waͤrme in die Form, den reinen Schein ſetzt 
immer eine Abkuͤhlung voraus und vollendet ſie, nimmt der Begeiſte⸗ 
rung mit ihrem pathologiſchen Charakter ihren urſpruͤnglichen direkten 
Ernſt, ihre Eigentlichkeit; der Genius muß im Pathos ſein und doch 
frei uͤber demſelben ſchweben. In der Muſik wird dies nun ganz be⸗ 
ſonders wahrnehmbar ſein, weil ſie eben die Kunſt des Gefuͤhls, alſo 
des Innigſten iſt: es ſchluͤpft auf dem Punkte, wo es in dem Menſchen, 
welcher ihm nicht die muſikaliſche Geſtalt gibt, ſich nach anderweitigen 
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Außerungsformen gewaltſam hindrängt, in unzulängliche, aber tief 
erregte Seufzer und Worte ſich zuſammenpreßt, im Affekt uͤber die Ufer 
Schlägt, als reinere Wärme in Geſinnung und Tat ſich fortleitet und 
durch alles dies ſich ebenſoſehr in ſeiner Kraft bewaͤhrt, ſozuſagen neben⸗ 
aus in die Form, die freilich die allein genuͤgende zur Darſtel⸗ 
lung iſt, aber verglichen mit dem Leben, das die Kraͤfte in ihrer 
ſubſtantiellen Gewalt verwenden will, als eine ableitende, beziehungs⸗ 
weiſe Ausleerung bewirkende Schleuſe erſcheint. Daher findet man die 
größten Muſiker im Leben häufig gerade nicht ſentimental, vielmehr 
trocken. Dagegen iſt nun die Kunſtform, in deren Bett ſie das Gefuͤhl 
zu leiten vermocht, eben auch die reine: ſie ſpricht das Gefuͤhl, das 
im Worte vergeblich nach Mitteilung ringt, ganz aus, bringt jene 
innere Dynamik und Statik, die wir nur durch Ruͤckſchluß eben aus 
dieſer Form in ihren Grundlinien anzudeuten vermochten, zu Tage, und 
in ihr allein vollzieht ſich die Laͤuterung des Gefühle in ſich ſelbſt zur 
idealen Reinheit, ſeine Erhebung in den Ather der Harmonie. 


$ 759 

Die empfindende Phantafie kann fuͤr ihre kuͤnſtleriſche Dar: 
ſtellung ein Material weder entbehren, noch auch im bisherigen 
Sinne des Wortes zur Anwendung bringen, denn ſie hat ein 
reines Zeitleben auszudruͤcken. Sie muß alſo koͤrperlichen Stoff 
zwar ergreifen, aber fo verwenden, daß er fein raͤumliches Da⸗ 
ſein in ein Werden fuͤr Anderes in Zeitform aufhebt: dies geſchieht 
in den Schwingungen des Tones, deren Medium die Luft iſt. 
Die Kunſt iſoliert hiemit abermals eine Erſcheinungs⸗Seite des 
Objekts, naͤmlich die Bewegung, und ſie macht der Stumm⸗ 
heit ein Ende, aber noch ohne zur eigentlichen Sprache fortzugehen. 


Streng genommen iſt Material weſentlich koͤrperlicher Stoff; ob 
man den Ton, dies rein Bewegte, ein Material nennen koͤnne oder 
nicht, dies iſt eine Frage, deren Amphibolie in der Sache ſelbſt liegt. 
Genau betrachtet, beſtimmt ſich das Verhältnis fo: erſt die Poeſie hat, 
wie wir ſehen werden, gar kein Material mehr, die Muſik ſchwebt in 
der Mitte zwiſchen dem Feſthalten und Aufgeben des Materials. Sie 
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muß es feſthalten, weil die Art der Phantaſie, die ihr zu Grunde liegt, 
keinen Inhalt in dem Sinne hat wie die Dichtkunſt, die ein geſchloſ⸗ 
ſenes Bild in die innere Anſchauung uͤbertraͤgt, in dieſer Verglei⸗ 
chung iſt das Gefuͤhl leer und muß daher einen Halt an einem Koͤrper 
haben. Sie muß es aufgeben, denn Material als Koͤrper iſt weſent⸗ 
lich raͤumlicher Stoff, und ſolcher kann nicht ein objektloſes Zeitleben 
des Geiſtes darſtellen. Sie ergreift es alſo und hebt im Ergreifen 
ſeine raͤumliche Form als ſolche auf. Der Koͤrper wird in die ſchwin⸗ 
gende Bewegung des Zitterns verſetzt, ſo daß Luftwellen von ihm 
ausgehen, welche als Ton wahrgenommen werden. In dieſem Augen⸗ 
blick wird ſein raͤumliches Außereinander in das Nacheinander der 
Zeit aufgehoben, er wird ſozuſagen fluͤſſig, es iſt ein inneres Zuſam⸗ 
menziehen und Ausdehnen, Taͤtigkeit einer beſtimmten Art von Elaſti⸗ 
zität, Außerung einer „Quaſi⸗Muskularkraft“ (Krauſe, Anfangsgr. d. 
allg. Theorie d. Muſik. S. 40), die er beſitzt, und dieſe Außerung ſetzt 
ſich als Wellenbewegung in die Luft fort. Er teilt ſich alſo mit, er gibt 
feine Iſolierung auf, er wird für Anderes. Iſt dieſe Erzitterung, dieſe 
erſte Negation des raumlichen Daſeins erfolgt, fo ſtellt ſich durch die 
Reaktion des Koͤrpers gegen dieſe Aufhebung in die Zeit, alſo durch 
eine zweite Negation (Hegel, Aſth. Teil 3, S. 128) das bloß räumliche 
Daſein her. Es iſt weſentlich, daß der Koͤrper bleibt und nur an ihm 
etwas vor ſich geht; es leuchtet bereits ein, daß dieſer Vorgang im 
Techniſchen genau jenem Verhaͤltnis im Innern entſpricht, wonach das 
Objekt ſtets an der Schwelle des Gefuͤhls bereit zu ſtehen ſcheint 
($ 749); man kann auch ſagen, daß ſich darin ausdruͤckt, wie die Muſik 
ſoeben von der bildenden Kunſt, die an den Raum gebunden iſt, 
herkommt. Die hoͤchſte Entlaſtung der letzteren vom ſchweren Stoffe 
war die Magie der Licht wirkungen in der Malerei. Die Lichtwelle 
iſt tief verwandt mit der Luftwelle; Farben und Toͤne ſtehen in inniger 
Verwandtſchaft. Aber das maleriſche Licht iſt noch nachgeahmtes, an den 
Raum gebanntes Licht; die Muſik dagegen iſt zwar an den Koͤrper 
gebannt, aber nur um ihm die nicht bloß nachgeahmte, ſondern wirk⸗ 
lich lebendige Luftwelle als ihr eigentliches, einziges Vehikel zu ent⸗ 
locken; ſie iſt frei, hat den Fuß aus dem Boden gezogen, der Vogel 
unter den Kuͤnſten. Wir haben alſo jetzt endlich die wirkliche Be⸗ 
wegung, aber ohne ein ſich Bewegendes, denn der Koͤrper iſt zwar da, 
aber nicht er ſelbſt, ſondern nur ſein Erzittern geht uns an. Die bil⸗ 
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dende Kunſt hat die Oberfläche der Körper im Raum bewegungs⸗ 
los iſoliert, zuerſt als Baukunſt auch ohne ſcheinbare Bewegung, dann 
als Plaſtik ſo, daß Bewegung nachgeahmt, aber als gefeſſelter Moment 
gebannt wurde, dann als Malerei ebenſo, nur in ungleich freierer 
Ausdehnung und unter Mitaufnahme der Farbe. Es ſoll aber nun 
endlich die eigentliche, die wirkliche Bewegung in die Kunſt eintreten 
und indem dies geſchieht, wird ſie, um Alles zu erſchoͤpfen, was aus ihr 
entwickelt werden kann, nach jenem Geſetze, daß die einzelnen Kuͤnſte 
die Erſcheinungsſeiten des Naturſchoͤnen iſolieren, um durch die Be⸗ 
ſchraͤnkung das Vollkommene zu erreichen ($ 533), von ihrem Träger 
getrennt als Ganzes der Umfangsmittel einer Kunſt für ſich allein 
verwendet. Die Iſolierung iſt zugleich ein Feſthalten des Tones vor 
ſeiner Bildung zur Sprache. Es iſt nun der Kunſt die Zunge geloͤſt. 
Wir haben in $ 533, Anm. geſagt, die Kunſt ſuche ſtufenweiſe die am 
meiften ſprechen de Form. Auf den Fortſchritt in den Formen 
der bildenden Kunſt konnten wir dieſen Begriff nur uneigentlich an⸗ 
wenden; die Muſik ſteht an der Schwelle des eigentlichen Sprechens, 
ſie uͤberſchreitet ſie nicht, aber ihr Schritt zur Offenbarung des Inner⸗ 
ſten im Ton iſt ein unendlicher. 


$ 760 

Im Tone verrät der Körper fein Kraftmaß und feine inner: 
ſten Qualitätsverhältniffe, die fich in feiner Form niederſchlagen, 
und er entfpricht ſchon dadurch dem Gefühle, welches objektlos 
und doch durch den Gehalt der Objekte bewegt iſt. Um ihn jedoch 
zum Ausdruck des Gefuͤhls in dieſer und jeder Bedeutung des 
Wortes zu bilden, bedarf es einer Taͤtigkeit, welche ihn zunaͤchſt 
von ſeinem Urſprung voͤllig getrennt behandelt und welcher kein 
Naturvorbild im ſtrengen Sinne des Wortes zu Grunde liegt. 

Die Muſik wuͤrde in abſtrakter Lostrennung zwiſchen die uͤbrigen 
Kuͤnſte hingeſtellt, wenn der tiefe Zuſammenhang des Tones mit dem 
Koͤrper verkannt wuͤrde. Das Auge, das die Form des Koͤrpers erfaßt, 
bewegt ſich, beſchreibt eine Linie. Dies iſt zunaͤchſt nur die Bewegung 


des anſchauenden Organs, aber der Koͤrper iſt geworden, hat ſich ge⸗ 
baut und dies war wirkliche Bewegung, Bewegung der ihn bauenden 
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Kraft. Im Tone druͤcken ſich nun zunaͤchſt die innerſten Texturver⸗ 
haͤltniſſe des Koͤrpers aus, ſie ſind das Werk dieſer Kraft, und ſeine 
Geſtalt iſt der Ausfluß dieſer innerſten Formation. Der Ton iſt ſo die 
freigewordene Linie der Form, „die zeitliche Linie“ (vgl. Solger, Vorl. 
ab. d. Aſth., S. 340), er verrät den Kraftkern, woraus die Form ges 
worden, er kann die nackte, bloßgelegte Seele des Koͤrpers genannt 
werden. Die Muſik hat buchſtaͤblich und direkt nichts mit der aͤußeren 
Geſtalt der Koͤrper zu ſchaffen, aber es iſt weſentlich, daß die innere 
Struktur derſelben, die ſie zu ihrem Zwecke verwendet, an ſich von 
dieſer nicht zu trennen iſt, und wir werden ſehen, welche tiefe Be⸗ 
ziehung zwiſchen der Muſik und allen anderen Kuͤnſten ſich darauf 
gründet; zunaͤchſt iſt dieſer Satz nur eine Erweiterung, Vertiefung des 
fruͤheren, der als weſentliches Moment hervorhob, daß zum Tone der 
Koͤrper immer vorausgeſetzt bleibt, und ihm entſpricht auf der ſubjek⸗ 
tiven Seite die mehr beſprochene Objektnaͤhe im Gefuͤhl. Es verſteht 
ſich nun aber, daß dieſe hoͤhere Bedeutung des Tones ſich erſt auf einem 
Wege entwickeln kann, auf dem ſie uns vielmehr ganz verloren zu 
gehen ſcheint. Das Klangleben der unorganiſchen und der Pflanzen⸗ 
welt erregt uns wohl eine dunkle Ahnung der Geſtaltungen dieſer Ge⸗ 
biete auch ohne die Hilfe des Auges, der Tier- und Menſchenſtimme 
fuͤhlen wir an, daß ſie nur Ausdruck des Sichſelbſtvernehmens des 
hoͤheren und hoͤchſten Organismus ſein kann. Allein unſer Satz will 
auf mehr als dies hindeuten: er will ſagen, daß der Ton die hoͤheren, 
die bereits Afthetifch ideal gedachten Rhythmen der Koͤrperwelt und 
einen unendlichen Einklang ihrer Bewegungen in ahnungsvoller Naͤhe 
vor das Gemuͤt fuͤhre, und das leiſtet der Ton nicht als unmittelbar 
vernommenes Erzittern der Koͤrper ohne Zutat der Kunſt, die ihn doch 
gerade dem Zuſammenhang mit dem Koͤrper, dem er entſpringt, zu⸗ 
naͤchſt (von der menſchlichen Stimme nicht zu ſprechen, mit der es eine 
beſondere Bewandtnis hat) entnimmt, in ein kuͤnſtliches Syſtem ein⸗ 
reiht, das ihm an ſich fremd iſt, und nach der Seite ſeines urſpruͤng⸗ 
lichen Zuſammenhanges nur die Klangfarbe in beſonderer Beziehung 
auf eine der Qualitäten des Gefühle (vgl. § 753 Schlußſatz) uͤbrig⸗ 
läßt. Dies iſt nachher wieder aufzunehmen und zuerſt rein für ſich die 
Verarbeitung des Tonmaterials als die voͤllige Abſtraktion darzuſtellen, 
welche uns das Band jenes Zuſammenhangs ganz zu zerſchneiden 
ſcheint. Die Muſik hat kein Naturvorbild in dem 
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Sinne wie die Bildnerkunſt, MalereiundPoefie, 
oder, was dasſelbe ſagt, ſie hat nicht ſo, wie dieſe, einen Stoff in 
der zweiten der Bedeutungen, die $ 55, Anm. 2, aufgeführt find: dort 
bedeutete Stoff ein gegebenes Reales mit beſtimmtem Inhalt und be⸗ 
ſtimmter Form, das der Kuͤnſtler nachbildend umbildet (Sujet). Wir 
haben alſo im ſo verſtandenen Stoffe ſowohl Inhalt, als auch Form, 
eine Einheit beider, die in dem noch rohen Zuſtande des Naturſchoͤnen 
vorliegt. Der Kuͤnſtler, der einen ſolchen Stoff bearbeitet, erhoͤht 
gleichzeitig beide Seiten ſo, daß durch die gereinigte Form der Inhalt 
rein ſich offenbart. Allerdings kann er aber beide Seiten in der Weiſe 
auch trennen, daß er zum Zweck ſeiner Studien einen zweiten Stoff 
beizieht, an welchem er nur die Form benüßt: ein hiſtoriſcher Maler 
z. B. hat in der Szene, die er darſtellen will, eine Einheit von Inhalt 
und Form vor ſich, er macht aber zum Zweck der vollkommeneren Dar⸗ 
ſtellung Studien nach anderen Stoffen, deren Inhalt zu ſeinem eigent⸗ 
lichen Gegenſtand in gar keiner Beziehung ſteht, ſo daß er hier die 
bloße Form, Geſtalt, Tracht uſw. nachbildet, um ſie dorthin uͤber⸗ 
zutragen. Doch ſind dies nur Ergaͤnzungen, Nachhilfen, deren er na⸗ 
mentlich dann bedarf, wenn er feinen Gegenſtand nur aus der Über⸗ 
lieferung hat und ihm die bloß innerliche Vorſtellung nicht ausreicht, 
deſſen Form zur klaren Anſchauung zu erheben. Ganz unberuͤckſichtigt 
laſſen wir die Allegorie, wo die ganze Form aus einem dem Inhalt 
fremden Gebiet entlehnt wird. In der Muſik nun hat man bei der 
Frage der Nachbildung ſtatt jenes organiſchen Verhaͤltniſſes, wo der 
Kuͤnſtler ein ungetrenntes Ganzes an Inhalt und Form vor ſich hat, 
gewoͤhnlich — und ebendies iſt ſchon bezeichnend genug fuͤr die beſon⸗ 
dere Natur dieſer Kunſt — vielmehr ein ganz anderes im Sinne; man 
jest naͤmlich als felbftverftändlich voraus, daß der Inhalt vom Innern 
des Tondichters komme und daß er, wofern ſich eine Vorlage fuͤr die 
Form dieſes Inhalts finden laſſe, fie auswärts in der Natur zu ſuchen 
habe. Belaſſen wir es nun zunaͤchſt bei dieſer gewoͤhnlichen Auffaſſung, 
jo koͤnnen wir uns auf $ 269 (wo zum Unorganiſchen auch das Holz und 
Beſtandteile des tieriſchen Leibs im vertrockneten, alſo unorganiſch 
gewordenen Zuſtande zu rechnen ſind) und § 290 (tieriſche Stimme), 
uͤberhaupt aber auf das allgemein Zugeſtandene berufen, daß Anſaͤtze, 
Anklaͤnge von Melodie und Harmonie in der Natur hervortreten, aber 
nur, um alsbald durch Abſprung zum ganz Formloſen die Erwartung 
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zu taͤuſchen. Am beſtimmteſten klingt die rhythmiſche Seite, Takt und 
Tempo an (vgl. $ 754, Anm.), aber auch dies jo ungeregelt und unvoll- 
kommen, daß an eine kuͤnſtleriſche Verwendung nicht zu denken iſt. 
Anders ſcheint ſich die Sache zu geſtalten, wenn wir nach dem Men⸗ 
ſchen blicken: hier waͤre, wenn dem Muſiker eine Stoffquelle in dieſem 
Gebiete floͤſſe, Inhalt und Form verbunden: der empfindende Menſch 
und der Ton ſeiner Stimme ſind Eines. Allein der empfindende 
Menſch, als Stoff fuͤr den Muſiker geſetzt, druͤckt nicht ſeine Emp⸗ 
findung in Toͤnen aus, ſofern er dies tut, iſt er nicht Stoff fuͤr den 
Muſiker, ſondern ſelbſt der Muſiker. Er ſpricht vielmehr und eben im 
Sprechen vermag er, wie wir ja deutlich erkannt, ſein Empfinden nur 
ganz unzulaͤnglich anzudeuten. Die Sprache artikuliert den Ton durch 
die abſchließende Kraft des Mitlauters zum Ausdruck des Bewußtſeins 
und nur mittelbar durch dieſes zum Ausdruck des Gefuͤhls. So ent⸗ 
hält die Sprache allerdings in begleitender Weiſe etwas von Ton als 
Gefuͤhlsausdruck: dies iſt der Tonfall und Rhythmus des Sprechens, 
insbeſondere des gehobenen Sprechens, des Deklamierens. Dies Ele⸗ 
ment iſt jedoch eben dadurch, daß die Sprache weſentlich Ausdruck des 
Bewußtſeins iſt, in einer Weiſe bedingt, eingeſchraͤnkt, die man vom 
Standpunkte der Muſik eine voͤllige Alteration nennen muß. Es wird 
immer eine zweckmaͤßige und feine Aufgabe fein, die Anſaͤtze des Mu: 
ſikaliſchen im ſinnbegleitenden Tone der Rede zu belauſchen, wie neuer⸗ 
dings L. Köhler (Die Melodie der Sprache uſw.) und insbeſondere 
werden ſolche Studien gegeben ſein, wenn es gilt, einem Zuſtande der 
Muſik entgegenzutreten, wo dieſe Kunſt ſich gewoͤhnt hat, in ihrer Ver⸗ 
bindung mit dem Worte ſtatt eines freien Anſchluſſes in falſcher Selb⸗ 
ſtaͤndigkeit willkuͤrlich von deſſen Sinn abzuſchweifen, ja im Wider⸗ 
ſpruch mit dieſem ſich breitzumachen, ſie werden uns z. B. zeigen, wie 
verkehrt es iſt, eine ſehnſuchtsvolle Frage in bequem fallender Tonreihe 
auszudruͤcken uſw., allein, wenn man meint, in dieſem Gebiet ein durch⸗ 
greifendes, poſitives Geſetz ſuchen zu muͤſſen, ſo befindet man ſich in 
der falſchen Vorausſetzung, daß in der Verbindung von Sprache und 
Ton die Poeſie und die Muſik zu gleichen Teilen regieren, wie ſolche 
durch R. Wagner als Prinzip aufgeſtellt iſt. Wir werden dieſe neue 
Theorie ſeines Orts auffaſſen, hier genuͤgt es, darauf hingewieſen zu 
haben, daß der Sprachtonfall nur verlorene Anklaͤnge einer Tonwelt 
enthalten kann, die fuͤr ſich allein vollkommener Gefuͤhlsausdruck ſein 
Diſcher, Aftpetik. Bd. IV. 36 
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ſoll, daß er weſentlich alteriert iſt durch den Zweck der Sprache, das 
Bewußtſein auszudruͤcken. Man darf daher Unterſuchungen wie die 
obige nur ſehr genuͤgſam fuͤhren, wenn man nicht ins Kleinliche und 
Geſuchte geraten will. Die Sprache hat jedoch allerdings auch unarti⸗ 
kulierte Gefuͤhlslaute in der Inter jektion. Ihre Tonhoͤhe und 
ihr Tempo liegt unmittelbar an der Quelle der Empfindung und ge⸗ 
hört mehr als alles Andere zu den zerſtuͤckelten, verlorenen Anklaͤngen 
von Muſik in der Natur. Allein nimmermehr iſt die Muſik durch ihre 
Belauſchung entſtanden oder kann zu irgendeiner Zeit ihre Formen 
nach ihr bilden; denn ſie iſt eben nichts als ein von der Sprache auf 
kontinuitaͤtsloſe Einſilbigkeit zuruͤckgedraͤngter, im Keim erſterbender 
Anſatz, die Empfindung durch Muſik außer der Muſik auszudruͤcken. 
Überſehen wir nun dies ganze Gebiet des Naturſchoͤnen, ſo erkennen 
wir die genaueſte Analogie mit dem, was uͤber das Verhaͤltnis des 
Baukuͤnſtlers zum Naturſchoͤnen in § 558 geſagt iſt: nur entfernt und 
dunkel, ohne jede ausdruͤckliche Intention des Nachbildens, kann, wie 
dem Voͤlkergeiſte in der Bildung der Bauſtile die zerworfenen Spuren 
der reinen Raumformen in Erdbildung und Pflanze, ſo das Reich der 
Naturtöne dem Menſchen bei Schöpfung der Muſik vorgeſchwebt has 
ben oder vorſchweben. Die Muſik iſt ohne Zweifel vom Spiel ausge⸗ 
gangen, und zwar auf zwei Wegen. Man machte an gewiſſen Koͤrpern 
zufaͤllig die Beobachtung, daß ſie Toͤne von ſich geben, die eigentuͤmlich 
zur Empfindung ſprechen, daß dieſe Töne in gewiſſem Verhältnis zus 
einander ftehen, daß man dieſe Verhaͤltniſſe durch Überfpannen eines 
Felles uͤber eine Hoͤhle, durch Nebeneinanderziehen von Saiten, durch 
Nebeneinanderftellen von Röhren (die Syrinx), durch Einbohren von 
Löchern in Roͤhren vermehren und ordnen kann: dies war der eine 
Weg, der in gewiſſem Sinne von außen nach innen geht; der andere 
war der des Geſanges, der jedoch nicht in dem Sinne von innen nach 
außen geht, daß man ſich vorſtellen duͤrfte, der Geſang ſei urſpruͤnglich 
der geiſtigeren Tiefe der Empfindung entſprungen; die Anfaͤnge des 
Geſanges wird man im Jauchzen der Gebirgsbewohner ſuchen muͤſſen, 
das ſich in mufifalifcher Übung zum Jodeln, einem Singen ohne Wort, 
ausgebildet hat; jener unmittelbare Aufſchrei der Luft fchlägt gerade 
durch feine Vollkraͤftigkeit in wirkliche Töne um, läßt einen natuͤr⸗ 
lichen Tonfall, ſelbſt eine Andeutung beſtimmter Intervalle erkennen, 
von deren Beobachtung man langſam zum kuͤnſtleriſchen Gefuͤhlsaus⸗ 
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druck fortging. Und hieran knuͤpft ſich nun offenbar die einzig richtige 
Anwendung des Begriffs von Stoff und Naturvorbild auf die Mu⸗ 
ſik: der Stoff, der Nachahmungsgegenſtand dieſer Kunſt iſt das Ge⸗ 
fuͤhlsleben in der Bruſt des Kuͤnſtlers; jener Begriff laßt ſich aber nur 
in ſehr entfernter Weiſe anwenden, weil Stoff, Vorbild eigentlich 
einen Gegenſtand bezeichnet, der dem Kuͤnſtler klar als Objekt gegen⸗ 
uͤberſteht und ihm eine bereits beſtimmte, obwohl im Verhaͤltnis zur 
Kunſtaufgabe noch rohe Form entgegenbringt, wogegen das Gefuͤhls⸗ 
leben nicht nur mit der Subjeftivität deſſen, der es darſtellen ſoll, ver⸗ 
wachſen, ſondern auch in ſeiner Formbeſtimmtheit vor der Darſtel⸗ 
lung ſo dunkel iſt, daß ſie der Kuͤnſtler ſelbſt erſt ahnt, indem er nun 
ganz anders woher jene Form entlehnt, an welcher urſpruͤnglich 
durch Zufall die Fahigkeit entdeckt worden iſt, das Gefühl auszudruͤcken, 
und die er nun zu dieſem Zweck ſelbſtaͤndig weiter formt. Wendet 
man ſich nun nach der anderen Seite, nach dieſem „Anderswoher“, ſo 
iſt man geneigt, den Begriff des Naturvorbilds auf ſie anzuwenden, 
wir haben aber gezeigt, daß er hier nicht hergehoͤrt, weil die Tonwelt 
in der Natur nicht ein Ganzes von Inhalt und beſtimmter Form iſt, 
das der Kuͤnſtler nur zu idealiſieren haͤtte; will man ihn dennoch auf 
dieſe Seite uͤbertragen, ſo kann man es nur mit der ausdruͤcklichen 
Verwahrung, daß man diesmal unter Stoff nur Anlaß zur Entdeckung 
einer frei zu bildenden, dem Seelenleben dunkel entſprechenden Form⸗ 
welt und benuͤtztes, verwendetes Vehikel verſteht. Entſchieden zutref⸗ 
fend iſt fuͤr die erſtere Seite, wo das Innere, das Gefuͤhl als Stoff 
bezeichnet wird, nur das negative Merkmal des Begriffs, daß der Stoff 
vor ſeiner Bearbeitung immer ein relativ Rohes, Formloſes iſt, indem 
die innere Stimmung vor dieſem Übergang in die klare Form, auch 
abgeſehen von dem ſpezifiſchen Dunkel ihrer Organiſation uͤberhaupt 
noch ungeordnet, mit allen Maͤngeln und Zufaͤlligkeiten behaftet bleibt, 
durch welche das Naturſchoͤne auch als ſichtbarer Gegenſtand der an⸗ 
deren Kuͤnſte ſtets getruͤbt iſt. — Noch bleibt uͤbrig, den Begriff des 
Stoffes oder Sujets in einem anderen Sinne zu nehmen: ſo naͤmlich, 
daß der von einer Kunſt ſchon verarbeitete Stoff einer anderen noch 
einmal Stoff wird (vgl. § 543). Nun erhält der Muſiker ein Sujet 
vom Dichter, eine Stimmung iſt ihm von dieſem (in Lied, Opern⸗ 
tert uſw.) vorempfunden, alſo objektiv gegeben. Allein dies iſt ein un⸗ 
endlich loſeres Verhaͤltnis als im Stofftauſch anderer Kuͤnſte. Der 
36 
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Muſiker überfegt den Stoff nicht etwa aus dem innerlich ſichtbar Vor⸗ 
geſtellten in das aͤußerlich Sichtbare, alſo zwar in eine andere Kunſt, 
aber eine ſolche, die mit der Stoffquelle noch das Element des Bildes 
gemein hat, oder aus dem Epiſchen in das Dramatiſche, alſo einen an⸗ 
deren Zweig derſelben Kunſt, ſondern in eine abſolut neue Form, 
welche, wie wir ſehen werden, mit dem Inhalte, den ihr die Poeſie 
leiht, nicht in jenes kongruente Verhältnis tritt, das einfach als kuͤnſt⸗ 
leriſche Umbildung eines Stoffes bezeichnet werden koͤnnte. Vergleiche 
über dies Verhaltnis, ſowie über die ganze Frage die treffenden Be⸗ 
merkungen von Hanslick a. a. O. S. 49 ff., 83 ff. 
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Dieſe Taͤtigkeit, wodurch die vernommene Lufterſchuͤtterung 
erſt zum Ton im engeren Sinne des Wortes wird, iſt eine rein 
verſtaͤndige, mathematiſche. Sie ordnet auf Grundlage phy⸗ 
ſikaliſcher Schwingungsgeſetze ein Stufenſyſtem der Toͤne an, 
worin Alles auf gezaͤhlten Meſſungen beruht. Auch diejenigen Unter: 
ſchiede, die durch Tiefe und Hoͤhe jene qualitative Grundform des 
Gefuͤhls ausdruͤcken und das Hauptmittel fuͤr die Durchfuͤhrung 
des Charakters einer Stimmung abgeben, erweiſen ſich als ur⸗ 
ſpruͤnglich quantitativ und die innere Beziehung des Einklangs 
oder Mißklangs, in welche beſtimmte Toͤne aus der Stufenreihe 
heraus zueinander treten, erklaͤrt ſich aus arithmetiſcher Einfach⸗ 
heit oder Verwicklung. Das Ganze der muſikaliſchen Ausdrucke: 
mittel beſteht alſo weſentlich in lauter Verhaͤltniſſen. 


Wir haben bisher in notwendiger Vorausnahme und mit Vorbe⸗ 
halt der genaueren Unterſcheidung das Ausdrucksmittel der Muſik 
ſchlechthin Ton genannt, wiewohl in genauerer Beziehung nur der ge⸗ 
meſſene, in ein Syſtem eingeordnete Gehoͤrseindruck ſo heißt. Es liegt 
hier eine Schwierigkeit des Ausdrucks; will man das Wort Ton durch⸗ 
aus auf dieſen ſtrengen kuͤnſtleriſchen Sinn einfchränfen, fo ſchwankt 
man daruͤber, wie der Gehoͤrseindruck außerhalb des muſikaliſchen 
Kunſtſyſtems allgemein bezeichnet werden ſoll. „Schall“, wie Einige 
ſagen, hat zu beſtimmt die Nebenbedeutung des Starken, was in ge⸗ 
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wiſſer Ferne vernommen wird, Klang eines gewiſſen beſonderen Cha⸗ 
rakters, des Weichen, Sproͤden uſw., was weiterhin fuͤr die Muſik Be⸗ 
deutung gewinnt. Es wird daher wohl dabei bleiben muͤſſen, daß man 
„Ton“ im weiteren und engeren Sinne des Wortes unterfcheidet. — 
Wenn nun die voͤllige Ausbildung eines fuͤr jeden Gefuͤhlsausdruck ge⸗ 
fuͤgigen Tonſyſtems als ein rein verſtaͤndiges, mathematiſches Tun be⸗ 
ſtimmt wird, ſo verſteht ſich, daß hiemit nicht behauptet ſein ſoll, daß 
die empfindende Phantaſie nicht lange Zeit mit dem bloßen Inſtinkte, 
natuͤrlichen Ohrenmaß ausgereicht habe; ſo ſind ja die Proportionen 
in der Bildnerkunſt Objekte des Meſſens und doch hatten viele Men⸗ 
ſchenalter mit dem Augenmaß ausgereicht, ehe die Wiſſenſchaft die 
Regel feſtſetzte. Die Wiſſenſchaft ſelbſt, nachdem ſie ſchon weit ge⸗ 
langt war, brauchte noch lange, bis ſie von der Phyſik ihre ſchließliche 
Grundlegung durch die Wellenlehre erhielt und von ihr jene Schwin⸗ 
gungsgeſetze lernte, auf denen das ganze Syſtem der muſikaliſchen 
Mittel beruht, und welche in der ſpeziellen Eroͤrterung naͤher ins Auge 
zu faſſen ſind. Hier iſt nur die arithmetiſche Natur des zu Grunde lie⸗ 
genden Phyſikaliſchen zu betonen: die Hoͤhenunterſchiede der zu ſyſte⸗ 
matiſcher Stufenreihe geordneten Töne find in Verhaͤltniſſen der 
Schwingungsgeſchwindigkeit begruͤndet, die Verhaͤltniszahlen ſind die 
Maße der Intervalle und harmoniſches Tonverhaͤltnis beruht auf Ein⸗ 
fachheit und Faßlichkeit des Zahlenverhaͤltniſſes; wie denn durch bloße 
Verdoppelung der Schwingungen jener zweite Ton (die Oktave) ent⸗ 
ſteht, der dem erſten vor allen anderen wahlverwandt erſcheint. Kommt 
nun der Unterſchied, der dem ganzen Syſteme zu Grunde liegt, auf 
verſchiedene Zahl der Schwingungen zuruͤck, ſo erhellt, daß nicht nur 
die Berhältniffe des Takts und Tempos quantitativ find, ſondern auch 
diejenigen, welche in Vergleichung mit denſelben als rein qualitativ 
erſcheinen, naͤmlich der Tiefe und Hoͤhe. Dieſe ſind es nun aber, in 
welchen das Gefuͤhl ſich den Apparat ſchafft, ſeine eigentlich qualita⸗ 
tiven Bewegungen auszudruͤcken, wie fie in $ 752 aufgeführt find. 
Haben wir den dunkeln Vorgang im Innern ſelbſt uns als ein Schwin⸗ 
gungsleben vorzuſtellen geſucht, ſo ſchien es doch immer, als muͤſſe man 
hier an Schwingungen verſchiedener Bewegungs art denken, nun 
aber, im techniſchen Abbilde des pſychiſchen Vorbilds, kommt auch 
dieſer tiefe Unterſchied des ſubſtantiellen und ſubjektiv gelöften Ge⸗ 
fuͤhls und all der Reichtum wunderbarer Empfindungen, wozu er ver⸗ 
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wendet wird, ſchließlich auf einen Unterſchied der Schnelligkeit und 
Langſamkeit zuruͤck. Die Feſtſetzung auf einer beſtimmten Stelle der 
Leiter, wodurch die innige Eigentuͤmlichkeit einer individuellen Stim⸗ 
mung ihren Ausdruck findet, tritt nun als Tonart auf und die tieferen 
Toͤne erſcheinen, wie als Traͤger der Empfindung uͤberhaupt, die ſie 
vor dem Bodenloſen bewahren, ſo techniſch als die Traͤger des Ein⸗ 
klangs der Toͤne; als eigentlich qualitativ bleibt nur die beſondere 
Klangfarbe zuruͤck, welche die ſpezielle Art der Kohaͤſion des einzelnen 
Materials mit ſich bringt: ein hoͤchſt wichtiges Moment allerdings, 
denn eine tiefe Symbolik, die wir bereits mit den Eindruͤcken der 
Landſchaft verglichen haben, beſtimmt das Gemuͤt, aus dem Erzittern 
der Koͤrper nach dem verſchiedenen Zuſammenhalt ihrer Atome ſich 
verſchiedene Stimmungen, fanftere, nervoͤſere aus dem weicheren, mu⸗ 
tigere, ſtaͤrkere, gleichſam muskuloͤſere aus dem ſproͤderen, namentlich 
den metalliſchen, entgegenkommen zu laſſen; aber nicht beruht hierauf 
das Weſentliche des Lebensprinzips und Lebensprozeſſes einer totalen 
Stimmung, dieſe iſt vielmehr im Großen und Ganzen voͤllig an jenes 
rein quantitative Syſtem von Ausdrucksmitteln gewieſen. Wir haben 
nun hier ein Ganzes von lauter Verhaͤltniſſen. Alles iſt relativ, nur 
durch ſeinen Platz, nur durch eine Groͤßenvergleichung beſtimmt. Der 
Ton heißt in dieſem Syſtem Intervall, denn nur der Zwiſchenraum 
zwiſchen ihm und anderen, eben der quantitative Abſtand beſtimmt ſeine 
Natur. Die Konſonanzen und Diſſonanzen, in welche einzelne Toͤne 
aus der Kontinuitaͤt der Stufenreihe heraus zueinander treten, beruhen 
ebenfalls auf einem rein arithmetiſchen Verhaͤltnis. Was ſich durch 
einfache, uͤberſchauliche Zahl exponiert, wird als Einklang, als konſo⸗ 
nierender Akkord, was einen verwickelten Zaͤhlungsprozeß fordert, als 
unbefriedigende, Aufloͤſung erwartende Tonverbindung oder als voller 
Mißklang, als diſſonierender Akkord empfunden. Die harmoniſchen 
Toͤne fordern ſich wie die Ergaͤnzungsfarben vermoͤge eines Naturge⸗ 
ſetzes, dort der Luftwellen, hier der Lichtwellen, ſo notwendig, daß der 
eine Ton den andern, obwohl nicht angeſchlagenen, als ſein Echo hervor⸗ 
ruft, und der reine Dreiklang aus Grundton, Terz und Quint erſcheint 
als eine Grundeinheit wie Blau, Gelb und Rot: der vollſte Ausdruck 
eines reinen Beziehungsſyſtems von Schwingungsgeſetzen, die der 
menſchliche Geiſt meſſend, das Gemeſſene zaͤhlend zum Syſtem der Mu⸗ 
ſik ausgebildet hat. 
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Der Schein des Widerſpruchs zwiſchen der Innigkeit des 
Gefuͤhls und dieſer mathematiſchen Natur des Syſtems ſeiner 
Ausdrucksmittel loͤſt ſich durch die in S 752-757 enthaltenen 
Beſtimmungen: eine Geiſtesform, von welcher kein Inhalt aus⸗ 
geſagt werden kann, welche vielmehr in lauter reinen Verhaͤltnis⸗ 
ſtellungen zwiſchen Subjekt und Objekt beſteht, laͤßt ſich nur durch 
gezaͤhlte Schwingungen ausdruͤcken, die ihrem innern Bewegungs⸗ 
leben entſprechen. In dieſem Sinne gilt es nicht bloß von den 
elementariſchen Grundlagen, ſondern ſelbſt von der ſreien Erfin⸗ 

dung, daß die Muſik ein unbewußtes Rechnen iſt. 


Fuͤr das unmittelbare Bewußtſein gibt es nicht leicht einen grel⸗ 
leren Widerſpruch als den, wie hier das Innigſte durch das Abſtrak⸗ 
teſte, das Waͤrmſte durch das Kaͤlteſte ſeinen Ausdruck finden ſoll. Es 
iſt auch in keiner Kunſt der Übergang vom Innern durch die Schule zu 
deſſen Ausdruck ſo ſchwer, der Unterricht ſo ermuͤdend und wo nicht 
ganz voll entſchiedenes Talent den entſprechenden Drang mit ſich fuͤhrt, 
ſo ganz und gar abſtoßend: zaͤhlen und immer zaͤhlen, um auf dem 
laͤngſten Umwege durch den abſoluten Froſt dahin zu gelangen, daß die 
Glut des Herzens ſich in das voͤllig Tote, in ein gerechnetes Nichts er⸗ 
gießen koͤnne. So trocken die Diſziplin der Plaſtik und Malerei ſcheinen 
mag, ſo haͤngt doch der duͤrftigſte Strich des Schuͤlers unendlich 
naͤher mit dem Gefuͤhle zuſammen als das Taſten⸗, Takt⸗, Tempo⸗ und 
Pauſenzaͤhlen des Anfaͤngers in der Muſik. Die Schwere dieſes Wi⸗ 
derſpruchs hebt ſich durch den richtigen Begriff der Zahl. Und dieſer 
erhellt an der hiſtoriſchen Stellung jener Philoſophie, deren Prinzip 
war, daß das Weſen der Dinge in der Zahl beſtehe, der Pythago— 
raͤiſchen. Sie hat erkannt, daß die Wahrheit des Daſeins nicht die 
Materie ſein koͤnne, ſie hat noch nicht erkannt, daß es die Vernunft ſein 
muͤſſe; fie ſteht in der Mitte zwiſchen der Joniſchen Philoſophie, welche 
die Subſtanz in allem Einzelnen als Stoff, und zwiſchen der Philo⸗ 
ſophie der Eleaten, welche dieſelbe als denkende Kraft faßte, und greift 
demgemaͤß nach der Formel, womit wir Alles, ſo wohl das Sinn⸗ 
liche als auch das Geiſtige nennen, welche keinen Inhalt bezeichnet 
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und womit man allen Inhalt faffen kann, denn als Quantum läßt 
ſich, eben weil das Quantum gegen den Inhalt gleichgültig iſt, Alles 
ohne Unterſchied beſtimmen. Das Quantum ſchreitet in Haͤufung der 
Eins und Zuſammenfaſſungen der Eins fort ohne innere Entwicklung, 
unter dieſen Fortſchreitungen laͤßt ſich ſowohl die Vermehrung der 
Materie als der Intenſitaͤt begreifen. Tragen wir dies uͤber auf die 
Muſik, ſo iſt ihr Inhalt ein wahrhaft Qualitatives, das ſich aber, weil 
objektlos, unterſcheidungslos, nicht durch Worte begreifen laͤßt, und 
ein ſolches kann eben nur in die unſinnliche ſinnliche Unterſcheidung 
der Zahl gefaßt werden. Unwahr fuͤr das Ganze des Inhaltes der 
Philoſophie, iſt der Gedanke des Pythagoras wahr gerade fuͤr die Ent⸗ 
huͤllungsſtufe des Weltraͤtſels, welche die Muſik darſtellt. Pythagoras 
will ſagen, daß die Form das Wahre der Dinge ſei, und er findet fuͤr 
ſie keine Beſtimmung als die, welche Alles unterſcheidet und verbindet, 
ſei es nun als Stoff oder Form gefaßt. Die Form iſt weſentlich Ver⸗ 
haͤltnis; die Welt als Form begriffen iſt ein Eines, ſich in ſich un⸗ 
endlich unterſcheidend und ſeine Unterſchiede in unendliche Stellungen 
zueinander ſetzend, die aber eben als verſchiedene Stellungen des Einen 
ſchlechthin lebendig aufeinander bezogen ſind; es gibt keinen Ort 
außerhalb dieſes Netzes, es bleibt keine Materie neben der Form uͤbrig, 
der Stoff laͤßt ſich unendlich teilen, bei jeder Teilung iſt, was uͤbrig 
bleibt, immer wieder ein Geformtes. Die Zahl nun bezeichnet richtig 
das Verhaͤltnis, ſofern ſie nichts iſt als eine unendliche Reihe geſetzter 
Punkte, die nur in ihrer Beziehung zueinander etwas, außer ihr nichts 
ſind; ſie bezeichnet es aber unzureichend, weil es ein lebendig quali⸗ 
tatives Sichfortbeſtimmen des Einen zum Unterſchied und der Wechſel⸗ 
beziehung im Unterſchied iſt, wogegen die Vielheit in der Zahl nur 
Haͤufung des Eins iſt und alle Stellungen der vielen Eins zueinander 
gleichguͤltige, der Innerlichkeit ermangelnde Beziehungen ſind. Es hat 
Sinn, wenn Pythagoras ſelbſt die Seele und das ſittliche und ver⸗ 
nuͤnftige Leben des Geiſtes unter dem Begriff der Zahl faßt und 
Tugend ſelbſt als Zahlenharmonie beſtimmt; die geiſtigen Kraͤfte ſind 
weſentlich Ordnungen einer Vielheit und wir muͤßten dieſe durch Zahl 
ausdruͤcken koͤnnen, wenn wir fie gänzlich erkannt hätten; aber auf 
ſolchen Ordnungen beruhen auch unendlich viele andere Erſcheinungen, 
welche zwar durch und durch Form ſind, aber nicht in der Weiſe des 
Geiſtes. Nun aber iſt der große Unterſchied zwiſchen den andern Ge⸗ 
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ftalten des Geiſtes und dem Gefühle der, daß jene durch klare Schei⸗ 
dung zwiſchen Subjekt und Objekt beſtimmten, ſagbaren Inhalt haben, 
dieſes aber, weil ihm jene Scheidung abgeht, nicht. Wir haben es 
daher nur faſſen koͤnnen als ein dunkles Schwingungsleben, worin das 
Subjekt unendlicher Verhaͤltnisſtellungen zwiſchen ſich und der in ihm 
wiederklingenden Welt der Objekte inne wird. Dies aber laͤßt ſich 
nur durch die Zahl ausdruͤcken. Die Zahl iſt nicht das Gefuͤhl, denn 
dieſes iſt im hoͤchſten Sinne qualitativ, aber unerſchloſſene, dem Denken 
als einem Sprechen, der Begriffsbeſtimmung durch das Wort ver⸗ 
huͤllte Qualität, und da dieſe Qualität doch eine ganz ſelbſtaͤndige 
Form iſt, in die ſich der ganze Geiſt legt, da ſie alſo doch ihre volle 
Welt innerer Unterſchiede haben muß, ſo kann ſie ihren Ausdruck nur 
in dem finden, was zwar nur quantitativ iſt, aber das Verhaͤltnisleben 
des Qualitativen formuliert. Der wache, ſcheidende Geiſt muß ſich in 
feinen Formen, wie ſchon bemerkt iſt, a uch durch Zahlen ausdruͤcken 
laſſen, aber da er ſa gen kann, was er ift, fo hat die Zahl ihre Not⸗ 
wendigkeit, hiemit ihr Intereſſe verloren. Es iſt falſch, gegen die 
Geltung des Pythagoraͤiſchen Prinzips in der Weiſe der Ariſtoxeniker 
zu ſagen, das muſikaliſch Schoͤne komme nur aus dem Gemuͤte, nicht 
aus der Zahl, ſofern dieſer Polemik die Meinung zu Grunde liegt, das 
Schoͤne des Gefuͤhls wuͤrde zerſtoͤrt, wenn man es als unendlichen 
Wechſel von Verhaͤltnisſtellungen auffaßt: dies ſcheinbar hoͤchſt Farb⸗ 
loſe, der Innigkeit Bare iſt allerdings das qualitative Innere des Ge⸗ 
fuͤhls ſelbſt und die Zahl druͤckt es zwar nur aus, iſt es nicht ſelbſt, 
weil fie qualitaͤtslos iſt, druͤckt es aber auch allein aus. Das be⸗ 
kannte Wort des Leibniz: musica est exercitium arithmeticae 
occultum nescientis se numerare animi (Epist. ad divers. I., 144) 
kann nur als hoͤchſt geiſtreich anerkannt werden. Die Seele rechnet 
zwar nicht bloß, aber ſie durchlaͤuft jene geiſtigen Verhaͤltnisſtel⸗ 
lungen in einer durch die jeweilige Stimmung gegebenen Ordnung 
und wuͤrde dieſe nicht bilden und bauen, wenn ſie nicht unbewußt 
zählte. Man kann auch die Geltung dieſes Wortes nicht beſchraͤnken 
auf die elementaren Geſetze der Harmonie, wie ſie der muſikaliſche 
Inſtinkt unbewußt geſchaffen hat und im Komponieren unbewußt be⸗ 
folgt; das ganz Individuelle der Tondichtung ſelbſt iſt ein unendlich 
eigenes Schaffen neuer innerer Verhaͤltnisſtellungen des Gefuͤhls⸗ 
lebens, welche in ihren unendlichen Schwingungen der Geiſt gar nicht 
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ordnen könnte, wenn er fie ſich nicht unbewußt als Punkte ausein⸗ 
anderhielte und verbaͤnde und dies iſt eben ein unbewußtes Zaͤhlen. 
Iſt nun das Kunſtwerk vollendet, ſo kann dieſer unbewußte Prozeß 
zum bewußten erhoben werden und muß es zum Behuf der Ausfuͤh⸗ 
rung, ja der Erfinder ſelbſt, wenn er ſein inneres Toͤnen und Weben 
in Zeichen niederlegt fuͤr dieſe, muß bereits in das bewußte Zaͤhlen 
uͤbergehen. Da aber die Zahl zwar der einzige Ausdruck des Gefuͤhls⸗ 
lebens, jedoch nicht das qualitative Weſen des Gefuͤhls ſelbſt iſt, ſo 
liegen dieſe zwei Prozeſſe, der unbewußte und bewußte als zwei Wel⸗ 
ten auseinander: das fertige Werk kann wirklich nachgezaͤhlt werden, 
aber der beſte Rechner hätte es darum nicht erfinden koͤnnen, denn es 
iſt durch ein genial bewußtloſes Zählen entſtanden. Es verhält ſich 
hiemit gerade wie mit dem Meſſen in der Baukunſt, vgl. $ 558, Anm. 
S. 226. Der Satz, daß die Muſik ein unbewußtes Zaͤhlen ſei, wird 
auch dadurch nicht umgeſtoßen, daß dies Zaͤhlen ein weit verwickel⸗ 
terer Prozeß iſt als es auf den erſten Blick ſcheint, denn hinter den 
Zahleneinheiten, mit welchen die Technik der Muſik unmittelbar ſchal⸗ 
tet, liegen ungemein große Zahlen verborgen, da der Ton erſt hoͤrbar 
wird, wenn wenigſtens dreißig Schwingungen in der Sekunde erfolgen. 
Man bedenke, daß ſelbſt der gewoͤhnliche Techniker, der zur Fertigkeit 
gelangt iſt, jenes dem Schuͤler ſo ſchwere Zaͤhlen ganz inſtinktmaͤßig 
ausuͤbt, daß alſo auch die bewußte Arithmetik wieder im Naturdunkel 
erliſcht; ſo gut dies moͤglich iſt, kann es auch eine Arithmetik, die mit 
noch viel groͤßeren Summen rechnet, vor dem Bewußtſein geben. 


$ 763 

Das Organ, durch welches die in Töne aufgeloͤſte Welt der 
Objekte in das Innere einzieht, iſt der Sinn des zeitlichen Ver⸗ 
nehmens, das Gehoͤr. Das Kunſtwerk beſteht nicht anders als, 
ſolang es ausgeführt wird, es wendet ſich unmittelbar an den 
erzitternden Nerv und die innerſte Individualitaͤt in der einfachen 
Urform ihres geiſtigen Daſeins, der Zeit. Daher feine element a⸗ 
riſche Wirkung, welche vermoͤge der ſchwebenden Natur des Ge⸗ 
fuͤhls (vergl. $ 749) in die tiefſte Erregung der Sinnlichkeit und 
überhaupt eine durchaus pathologiſche Stimmung übergehen kann. 
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Die Muſik als Kunſt wuͤhlt aber das ganze Gefuͤhlsleben nur auf, 
um es innerhalb ſeiner ſelbſt zur reinen Form in dem doppelten 
Sinn eines freien Scheins und einer Wohlordnung, worin das 
Weltganze als harmoniſches empfunden wird (vergl. $ 750 und 
758), zu laͤutern. 


Wir haben zuerſt das Weſen des Gefuͤhls entwickelt, ununter⸗ 
ſchieden, ob vom Kuͤnſtler oder vom Zuhoͤrer die Rede ſei; hierauf ſind 
wir zum Kuͤnſtler heruͤbergegangen. Dieſer legt ſein Empfinden im 
toͤnenden Kunſtwerke nieder; indem er aus Koͤrpern den Ton ent⸗ 
wickelt, die Geſtaltenwelt in Toͤne aufloͤſt, ſo ſpricht er eben darin die 
Natur des Gefuͤhls als die in das bewegte Innewerden des Subjekts 
aufgeloͤſte Welt aus. Zwiſchen ſeinem Gefuͤhlsleben und dem des Zu⸗ 
hoͤrers, worin dieſelbe Stimmung geweckt werden ſoll, liegt nun als 
die Pforte, durch welche der gefuͤhlerfuͤllte Ton gehen muß, der Sinn 
des Gehoͤrs. Die Luftwelle ſetzt den Gehoͤrsnerv in die entſprechende 
vibrierende Bewegung und mit Einem Schlage beginnt jener dunkle 
Prozeß, wodurch die ausgedruͤckte geiſtige Stimmung in dem zentralen 
Geiſtesorgan unter Mitſchwingen des geſamten Nervenlebens ſich 
reflektiert. Vom Gehoͤrſinne iſt das Weſentliche im erſten Teile des 
§ 71 geſagt: er ſteht in der tiefſten Beziehung zum Gefuͤhle ſchon 
darum, weil er genau deſſen mittlerer Stellung zwiſchen Sinnlichkeit 
und Geiſt entſpricht; denn auf der einen Seite liegt er unter der Hoͤhe 
des kontemplativen, gegenſtaͤndlichen Verhaltens, das vom aͤſthetiſchen 
Organe gefordert wird, da eben im Tone ſich die Objektivität aufhebt 
und das vernehmende Subjekt in ſtoffartiger Apprehenſion ſich mit 
dem Objekt ununterſchieden verſchlingt, auf der anderen, ſofern er das 
artikulierte Wort vernimmt, weiſt er in ein Gebiet, dem das Sinnliche 
bloßes Zeichen iſt, alſo uͤber das Aſthetiſche hinaus. Die Muſik aber 
ergreift dieſen Sinn in jener erſten Funktion ſo, daß ſie in ſein un⸗ 
mittelbares, ſtoffartiges Verhalten ihre geiſtigen Ordnungen und mit 
ihnen die Geiſtesahnung einfuͤhrt, ohne ihn doch zum gegliederten 
Worte fortzufuͤhren, das den ſcheidenden Akt des Bewußtſeins, den er⸗ 
ſchloſſenen Geiſt ausdruͤckt; daran verändert im Weſentlichen auch die 
Vokalmuſik nichts, denn ſie verſchwemmt das Wort durch muſikaliſche 
Entfaltung des Selbſtlauters wieder in das freie Tonleben, wiewohl 
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fie ſich an dasſelbe lehnt. Es erhellt nun, wie wir bei vorläufiger Er⸗ 
waͤhnung das Gehör in § 748, Anm. mit den dunkeln Sinnen des 
Taſtens, Schmeckens, Riechens zuſammen und zugleich hoch über fie 
ſtellen konnten. Genaueres uͤber die muſikaliſche Funktion des Gehoͤres 
ſagt uns die Phyſiologie nicht: ein Punkt, der daruͤber belehrt, wie 
verfehlt es iſt, die Aſthetik phyſiologiſch begruͤnden zu wollen. Das 
ſinnlich ſchaͤrfſte Geſicht und Gehör kann dem Schönen in Geſtalt und 
Ton voͤllig verſchloſſen ſein; ohne Frage iſt der Sinn des Schoͤnen an⸗ 
geboren und muß in einer Anlage der Organe zu gewiſſen rhythmiſchen 
Funktionen ſein urſpruͤngliches Daſein haben; wir koͤnnen aber dieſe 
nicht erforſchen und der allgemeine phyſiologiſche Bau ſagt uns nichts 
daruͤber; das Schoͤne laͤßt ſich daher immer nur auf die innere Not⸗ 
wendigkeit begruͤnden, daß das Vollkommene nicht nur fuͤr den Glauben 
und den Begriff, ſondern auch fuͤr die Anſchauung da ſei und daß fuͤr 
die Realiſierung dieſer Notwendigkeit der Geiſt in der Natur geſorgt 
haben muͤſſe, und zwar dies wieder in verſchiedenen Weiſen; denn wie 
jede allgemein menſchliche Anlage, z. B. das urſpruͤngliche Verhalten 
des Willens zur objektiven Welt in den Temperamenten, ſo zerlegt und 
verteilt ſich auch der aͤſthetiſche Sinn in unterſchiedene beſondere 
Organiſationen, die, obwohl ebenſo phyſiologiſch wie geiſtig, doch dem 
Naturforſcher unergruͤndlich ſind. Wir ſind mit dem Gefuͤhlsleben in 
die Form der Zeit eingetreten, das Vehikel mußte derſelben Form an⸗ 
gehoͤren; das Organ nun, das im Tone die Empfindung erfaßt, iſt 
beides zugleich: der Sinn der unmittelbaren Aufnahme des bewegten 
Innern und der Sinn der Zeit, wie das Auge (mit dem Taſten) der 
Sinn der Aufnahme des Innern durch das Außere und des Raumes 
iſt. Das Kunſtwerk, das an dieſen Sinn ſich wendet, iſt nur ſo lang, 
als es aufgefuͤhrt wird, es hat kein objektives Beſtehen. Hiemit hat 
jene Bewegung in zwei Tempi ein Ende (vgl. § 550, Schluß d. Anm.); 
die Kugel — um bei dem gebrauchten Bilde zu bleiben — fährt, ohne 
Aufſchlag und Verweilen im Zwiſchenraume, direkt hinuͤber in das 
Herz des Hoͤrers. So faßt es ihn denn auch unmittelbar wie kein 
anderes Werk der Kunſt in ſeinem Nervenleben und in der einfachen 
Grundform ſeines Daſeins, der Zeit. „Die Muſik befaͤngt das Be⸗ 
wußtſein, das keinem Objekt mehr gegenuͤberſteht und im Verluſte 
ſeiner Freiheit von dem fortflutenden Strome der Toͤne ſelbſt mit fort⸗ 
geriſſen wird; — Ich iſt in der Zeit und die Zeit iſt das Sein des Sub⸗ 
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jekts ſelber, daher dringt der Ton, deſſen Element die Zeit ift, in das 
Selbſt ein, faßt es in ſeinem einfachſten Daſein — das Subjekt wird 
als dieſe Perſon in Anſpruch genommen“ — (Hegel, Afth. Teil 3, 
S. 148, 149, 151). Die volle Unmittelbarkeit dieſer „elementariſchen 
Macht zeigt ſich bekanntlich beſonders im rhythmiſchen Teile, wo die 
Wirkung ſo ſtark iſt, daß ſie faſt noͤtigend auf die Bewegungsorgane 
uͤbergeht; doch ſind es nicht ſolche ins Phyſiologiſche ſich verlaufende 
Reize, worin die ganze Gewalt des Eindrucks ſich geltend macht; es 
iſt vielmehr der Affekt im Innerſten des Gemuͤtes, wie er auf jener 
dunkeln Nervenbruͤcke zwiſchen dem Geiſtigſten und der, weil in das 
Innere geworfen, nur um ſo heißeren Sinnlichkeit ſchwankt und 
ſchwebt (vgl. $ 749, Anm.), und wie ihn die Muſik zunaͤchſt in feiner 
ungebrochenen pathologiſchen Kraft aufregt. Die Alten haben die Muſik 
vorzuͤglich von dieſer Seite betrachtet und die Suͤhnung und Reinigung 
ſelbſt, die fie von ihr verlangten, ſtoffartig, obwohl dies im ethiſch⸗reli⸗ 
gioͤſen Sinne, verſtanden und darnach dieſe Kunſt unmittelbar fuͤr 
Lebenszwecke verwendet; es fehlte ihnen hier der Standpunkt des 
reinen aͤſthetiſchen Scheines. Haͤlt man dieſen feſt, ſo kann man auf 
die Muſik ganz das Wort des Ariſtoteles von der Tragoͤdie anwenden, 
daß ſie die Leidenſchaften reinige, indem ſie dieſelben erweckt. In der 
Strenge des Lebens haͤlt der Menſch ſeine Empfindungen mit jener 
Scham zuruͤck, welche das Innerſte, Weichſte wie eine Nacktheit der 
Seele verhuͤllt. Es muß einen Ort geben, wo es erlaubt iſt, dieſer hin⸗ 
ſchmelzenden Aufloͤſung, dieſen ſtuͤrmiſchen Aufregungen, dieſen ruͤck⸗ 
haltsloſen Geſtaͤndniſſen jeder ſchoͤnen Schwache ſich ganz hinzugeben, 
ſie recht zu erſchoͤpfen und im Erſchoͤpfen, durch die Wohlordnung der 
Form zum freien Schein, zum reinen Bil de einer harmoniſchen Welt 
umzugeſtalten. Schelling ſagt, das Gefuͤhl ſei ſchoͤn, aber es ſolle im 
Grunde bleiben; hier darf und ſoll es an die Oberfläche treten, darf 
ſeinen eigenen Tag leben, jetzt allein Recht haben, um in dieſer Frei⸗ 
heit erſt wahrhaft ſchoͤn zu werden. Allerdings iſt die Muſik durch die 
Anſchmiegſamkeit ihrer durchaus beweglichen Natur, durch die im 
Verhaltnis zur Maſſenhaftigkeit der bildenden Kunſt ungemein redu⸗ 
zierte Koͤrperſchwere ihrer Werkzeuge ganz anders als jene zu un⸗ 
mittelbarer Einwirkung auf das Leben, die Geſellſchaft, die Familie, 
den Einzelnen befaͤhigt und berufen, der Dilettantismus iſt in keiner 
Kunſt fo wohltätig und berechtigt wie in dieſer, und fo kann fie jeden 


62 


Moment mitten aus den empirischen Bedingungen des Lebens heraus⸗ 
heben und über die träge Erdenſchwere der als Laſt gefuͤhlten Zeit 
hinausheben, ſozuſagen die Zeit innerhalb ihrer ſelbſt idealiſieren. Ja 
man kann die Muſik im tiefern Sinn die Idealiſierung der Zeit wie die 
Baukunſt die Idealiſierung der unorganiſchen Natur nennen. 


$ 764 

Aus der Geſamtheit dieſer Grundbeſtimmungen ergibt ſich 
der weſentlich amphiboliſche Charakter, welcher der Muſik in 
Vergleichung mit den andern Kuͤnſten eigen iſt. Sie iſt das Ideal 
ſelbſt, die bloßgelegte Seele aller Kuͤnſte, das Geheimnis aller 
Form, eine Ahnung weltbauender Geſetze und ebenſoſehr das ver⸗ 
flüchtigte, unentfaltete Ideal, fie hat Alles und Nichts, iſt ſinnlich 
und unſinnlich, eine Quelle hohen und reinen Genuſſes, die doch 
Vielen voͤllig verſchloſſen iſt, Alle ermuͤdend, wenn ſie ein be⸗ 
ſcheidenes Maaß der Dauer uͤberſchreitet, durch ihren inneren 
Mangel zum Anſchluß an das Wort getrieben und dann unſelb⸗ 
ftändig, in ihrer reinen Selbſtaͤndigkeit aber von einem Gefuͤhle 
begleitet wie ein ungeloͤſtes Raͤtſel. 


Wir haben bereits in der Grundlegung des gegenwaͤrtigen Ge⸗ 
biets, $ 746, deſſen eigentuͤmliche Zweiſeitigkeit als weſentlichen Cha⸗ 
rakter aufgeſtellt. Überfieht man nun, was über das Gefühl gejagt 
iſt, ſo bewaͤhrt ſich nach allen Seiten an ihm als der Form, welche 
dieſes Gebiet ſchafft, dieſer Charakter der Amphibolie. Es iſt ſinnlich 
und unſinnlich, unterſchiedslos und doch reich an inneren Unterſchie⸗ 
den, objektlos und läßt doch das Objekt ahnen uſw. Die ausdruͤckliche 
Hervorhebung haben wir aber bis zu der Stelle aufgeſchoben, wo be⸗ 
reits auch das Weſentliche der Darſtellungsmittel zur Sprache gekom⸗ 
men iſt und wo nun dieſer Begriff auf das Ganze der Kunſtform ſeine 
klare Anwendung findet. Der hohe und reine Wert derſelben wird 
durch das wiſſenſchaftliche Praͤdikat der Amphibolie nicht herunter⸗ 
geſetzt; die Muſik iſt eine volle und ganze Kunſt fuͤr ſich, hat das ganze 
Schoͤne in ihrer Weiſe. Allein keines Dinges Vollkommenheit wird 
ohne Gefuͤhl ſeiner Maͤngel und Grenzen betrachtet; dieſes Gefuͤhl 
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weiſt im Gebiete der Kunſt von jeder einzelnen hinüber zu den anderen 
Kuͤnſten, welche das Erſcheinende von anderer Seite erfaſſen und jene 
Maͤngel ergaͤnzen, die Wiſſenſchaft aber, welche das Ganze der Kuͤnſte 
vergleichend im Auge hat, erhebt es zum Begriff. Und dieſes Gefuͤhl 
muß allerdings in der Muſik ſtaͤrker ſein als in den anderen Kuͤnſten, 
mit Ausnahme der Architektur, deren eigentuͤmliche Verwandtſchaft 
mit der Muſik im Folgenden ausdruͤcklich zu beſprechen iſt; die hoͤchſte 
Befriedigung wird mit einer Empfindung wie eines Sinkens ins 
Bodenloſe oder eines Verſchwebens ins Weite, einer dunkeln Sehn⸗ 
ſucht nach einem Halt, einem Feſten begleitet ſein. — Ganz allgemein 
iſt zuerſt zu ſagen, daß jene Befriedigung ein Gefuͤhl der reinſten 
Idealität iſt wie in keiner anderen Kunſt. Alle Kunſt iſt ja ein 
Formleben, eine reine Wirkung der Oberflächen ohne den Durchmeſſer, 
ein Geiſt, nicht ein Stoff. Daraus macht die Muſik Ernſt im engſten 
Sinne des Wortes; es iſt in allen Kuͤnſten Muſik, ja der Mittelpunkt 
ihres Schoͤnen iſt Muſik; das Geheimnis der Form in der Statur, der 
Form und zugleich der Licht⸗ und Farbeneinheit im Gemaͤlde, der dich⸗ 
teriſchen Geſtaltung fuͤr das innere Auge iſt ein Fluß, ein Rinnen und 
Schweben geordneter Rhythmen, und dies gilt nicht bloß von dem, 
was wir Form im naͤheren Sinne nennen, ſondern ebenſo von der Einheit 
und Mannigfaltigkeit des geiſtigen, ethiſchen Inhalts, der Situation, 
Handlung uſw. Wir haben ſchon $ 760, Anm. den Ton die bloßgelegte 
Seele des Koͤrpers genannt, der geordnete Ton, die Muſik, verhaͤlt ſich 
nun auf unendlich hoͤherer Stufe ebenſo zu der aͤſthetiſch geordneten 
Koͤrperwelt der anderen Kuͤnſte, fie nimmt dies Geheimnis der aͤſthe⸗ 
tiſchen Verhaͤltniſſe aus feiner wirklichen oder (in der Poeſie) vorge⸗ 
ſtellten Koͤrperhuͤlle heraus und entfaltet es nackt, koͤrperlos fuͤr ſich; 
ſie iſt die zeitlich gewordene Linie der Schoͤnheit, wie der Ton an ſich 
die zeitlich gewordene Linie noch ohne Beziehung auf die Schoͤnheit. 
Bereits § 542, Anm. ift dieſe tiefe Bedeutung der Tonkunſt berührt. 
So verſetzt ſie uns denn ſchlechthin in die ideale Stimmung, welcher 
die ganze Welt eine zur Vollkommenheit geordnete, vom ſtoͤrenden Zu⸗ 
fall freiere Harmonie iſt. Wir ahnen in dem kuͤnſtleriſch geordneten 
Tone die Ordnung der ganzen Welt, auch der koͤrperlichen; uns iſt, 
als ob nach dieſen Harmonien das Weltgebaͤude ſich gefuͤgt, das Breite 
ſich geſtreckt, das Tiefe ſich geſenkt, das Hohe ſich emporgeſtreckt, das 
Runde ſich gebogen und gewoͤlbt hätte, die Sage von Amphion und die 
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Vorſtellung von der Sphärenharmonie gewinnt innere Wahrheit. Das 
Urſpruͤngliche, der Kern der Darftellung, das Bild der ſubjektiv 
menſchlichen Empfindung geht mit dieſen großen objektiven Ahnungen 
ganz in Eines zuſammen, denn das Herz fuͤhlt ſich als Zentrum der 
Welt, worin deren Einklang, aus dem Mißklang ſich herſtellend, ſich 
zuſammenfaßt, es fuͤhlt ſeine Schickſale als Weltſchickſale. Allein dieſe 
vollendete Durchſichtigkeit des Formgeheimniſſes iſt ebenſoſehr wieder 
auch gerade nicht die wahre Idealitaͤt. Die Form iſt wohl das wahre 
Weſen aller Dinge, allein das Leben der Form iſt, daß ſie ſich in un⸗ 
endlichen Geſtaltungen immer aufs Neue als Stoff ſetzt, um als 
höhere, geiſtigere Form aus ihm zu entſtehen. Das wahre Daſein der 
Idee iſt daher und bleibt ein Daſein, das in Körpern tätig iſt, vgl. 
$ 746, und ich ergreife die Form in ihrer Beſtimmtheit nur an dem, 
was fie als ihr ſcheinbares Gegenteil ſetzt, am Körper im Raume. 
Dieſe be ſti mmte Exiſtenz der Form hat die Muſik nach der einen 
Seite, ſoweit ſie in den bildenden Kuͤnſten zur Erſcheinung gebracht 
iſt, verfluͤchtigt, nach der anderen, ſofern ſie in neuer Weiſe durch die 
Poeſie erſtehen ſoll, noch nicht wiedererzeugt. Die Muſik iſt alſo vor 
lauter reiner Idealitaͤt ebenſoſehr nicht wahre Idealitaͤt. Geahnt und 
dunkel vorſchwebend hat ſie die ganze Welt, in klarer Wirklichkeit hat 
ſie nichts. Sie iſt die reichſte Kunſt: ſie ſpricht das Innigſte aus, ſagt 
das Unſagbare, und ſie iſt die aͤrmſte Kunſt, ſagt nichts. Sie erfaßt 
mit ihrer objektloſen Entzuͤckung den reinen Geiſt an jenem dunkeln 
Punkte, wo in den zarten Faͤden des Nervenlebens der geiſtige Phos⸗ 
phor aufblitzt, und dieſe Faͤden ſind zugleich als der hoͤchſte und letzte 
Extrakt des Sinnlichen die Traͤger der ſublimſten und gerade dadurch 
ſinnlichſten Sinnlichkeit. Die konzentrierteſten Tiefen dieſer Kunſt 
der Innerlichkeit zu entwickeln war der proteſtantiſchen Welt vorbe⸗ 
halten und doch hat ſie der Breite, Popularität, Allgemeinheit des 
Sinnes und der Fruchtbarkeit nach jederzeit mehr in der ſinnlicheren 
Stimmung katholiſcher Bevoͤlkerungen gebluͤht. Auch das Eigentuͤm⸗ 
liche der Begabungsunterſchiede zeigt die ganz beſondere Natur dieſer 
Kunſt. Es gibt allerdings keine Kunſtform, fuͤr welche nicht einem 
Teile der menſchlichen Organiſationen die Gabe verſagt waͤre. Der 
aͤſthetiſche Sinn, ein weſentliches und untrennbares Attribut der 
menſchlichen Gattung, iſt im Individuum mehr oder minder einſeitig, 
dem Einen iſt das plaſtiſche Formgefuͤhl, dem Anderen das maleriſche 
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Auge verfagt, aber fo ganz tot und unverſtaͤndlich find doch wohl dieſe 
Gebiete der Kunſtwelt auch dem ſtumpferen Sinne nicht, wie es die 
Muſik denen iſt, welchen einmal das muſikaliſche Gehoͤr fehlt. Die 
Allgemeinheit und Notwendigkeit, die wir ſchon $ 750, Anm. 2 auch 
von dem Schoͤnen in reiner Gefuͤhlsform behauptet haben, bleibt 
nichtsdeſtoweniger ſtehen, denn es iſt eine Abnormitaͤt, wenn zwiſchen 
den rhythmiſchen Schwingungen einer Seele und zwiſchen ihrem Ges 
hoͤrsſinn das Band rein zerſchnitten erſcheint. Bloß mangelhaft ent- 
wickelt wird man den muſikaliſchen Sinn durchſchnittlich bei den 
Naturen finden, die ſehr entſchieden auf das Auge organiſiert ſind 
und deren Geiſt auf ſcharfes, denkendes Unterſcheiden dringt; wo⸗ 
gegen muſikaliſche Anlage und Neigung mit mathematiſcher Begabung 
in engem Zuſammenhang ſteht. Die Schärfe mathematiſchen Unter⸗ 
ſcheidens verträgt ſich trotz dem ſcheinbaren Wider ſpruche ganz wohl 
mit einer Kunſtform, die im Allgemeinen weiblich zu nennen iſt, aber 
einem Manne der philoſophiſchen Strenge, wie Kant, lag es nahe, 
die Muſik, weil ſie im Spiele der Empfindung nur un beſtimmte 
Ideen erwecke, zu tief unter die bildende Kunſt zu ſtellen, welche durch 
die Einbildungskraft dem Verſtande be ſt i mimte Ideen zufuͤhre und 
fo die Erkenntnisvermoͤgen erweitere (Kr. d. Afth. Urteilskr. $ 53); er 
gibt zwar zu, daß die Muſik „inniglicher“ wirke, aber er uͤberſieht, daß 
eben in dieſer Innigkeit die Geiſtesahnung die zwar unbeſtimmtere, 
aber tiefere iſt. — Daß alle Muſik nur eine Weile ſchoͤn iſt, liegt im 
Weſen des Gefuͤhls. Der Geiſt arbeitet mit ſolcher Gewalt innerer 
Notwendigkeit aus dem Unbewußten in das Bewußte, daß das Gefuͤhl 
weſentlich ein Verſchwindendes, Übergehendes iſt. Man kann nicht 
lang bloß fuͤhlen, man kann nicht lang Muſik hoͤren. Das Ange 
namentlich iſt hier ein feindlicher Nebenbuhler des Ohres; daß man 
die Muſiker waͤhrend der Auffuͤhrung nicht ſehen ſollte, iſt ein richtiger 
Gedanke. Da die Stimmung ein ſo zartes Ding iſt, muß ſich die Mu⸗ 
fit auch wohl huͤten, da, wo man eben nicht zum Fühlen aufgelegt iſt, 
ſich aufzudraͤngen, eingedenk, daß ich das Werk der anderen Kuͤnſte 
ſtehen laſſe, wenn ich nicht in der Laune bin, die Muſik aber hoͤren 
mu ß. Bekannte Erfahrungen haben Kant beſtimmt, die Muſik für 
eine aufdringliche Kunſt zu erklaren. Wahrhaftig barbariſch iſt Tafel⸗ 
muſik; der Genuß des Eſſens erträgt keinerlei gleichzeitige Hebung 
in das Geiſtige als durch Geſpraͤch; die Muſik ſcheint uns das Eſſen 
VBiſcher, Aſthett. Bd. IV. 97 
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wie eine Gemeinheit vorzuwerfen und ftört gerade dieſes einzige Mit⸗ 
tel, uns zugleich geiſtiger zu ſtimmen. Die bedeutungsvollſte Seite 
dieſer Amphibolie iſt das Verhaltnis zwiſchen reiner oder In ſtru⸗ 
mental⸗ und angelehnter oder Vokal muſik. Dieſes Verhältnis 
iſt durchaus ein dialektiſches und der Streit daruͤber notwendig ein 
unendlicher, wo immer das Denken uͤber die abſtrakte Disjunktion 
nicht hinauszugehen vermag. Die Vokalmuſik iſt nicht reine Muſik, 
zunächft weil fie mit dem vollkommenſten Organe, der menſchlichen 
Stimme, auch einen Grad der Abhaͤngigkeit vom Naturzufall in Kauf 
nimmt, welchem das Inſtrument, das als paſſives Objekt, getrennt 
von der Perſoͤnlichkeit in deren Hand iſt, nicht unterliegt; das Ma⸗ 
terial ſoll ja (vgl. § 490) toter Stoff ſein; fie iſt es aber auch aus dem 
tieferen Grunde, weil ſie das Gefuͤhl nicht in ſeiner Reinheit, ſon⸗ 
dern in feiner Verbindung mit dem begleitenden Bewußtſein darſtellt. 
Die Muſik iſt ja eben da, weil Worte nicht genuͤgen, das Gefuͤhlsleben 
auszudrucken. In der Verbindung beider ſagt das Wort weniger 
als der muſikaliſche Ton; es ſagt mehr, dies Mehr beſteht in Auf⸗ 
zeigung eines beſtimmten Objekts, aber die abſolute Innigkeit des 
Gefuͤhls iſt es ja eben, die das Objekt aufloͤſt, uͤber dieſe Begrenzung 
überall hinausflutet. Es iſt daher in der Geſellung des Tons und 
des Objekte aufzeigenden Worts niemals voͤllige Kongruenz; der Geiſt 
des Tons ſchwebt zwiſchen durch, daruͤber hinaus, laͤßt ſich nicht 
binden und iſt doch gebunden; man verliert ſoeben, nachdem man ſie 
ſoeben gewonnen, die Überzeugung, daß dieſe Töne gerade und not⸗ 
wendig dies im Wort gegebene Objekt ausdruͤcken. Je ſtrenger an 
den Text gebunden, je mehr deklamatoriſch, deſto weniger echt muſi⸗ 
kaliſche Schoͤnheit, je reiner entwickelte Muſik, deſto loſere Abweichung 
vom Texte: von beiden Seiten ein „fortwaͤhrendes Überſchreiten oder 
Nachgeben“, daher die Oper „ein konſtitutioneller Staat, der auf 
einem ſteten Kampfe zweier berechtigter Gewalten beruht, — eine 
Ehe zur linken Hand“ (Hanslick a. a. O. S. 28, 31). Die bloße In⸗ 
ſtrumentalmuſik dagegen gibt das Gefuͤhl in ſeiner Reinheit, d. h. in 
ſeiner Bewußtloſigkeit; ebendarum aber iſt auch der tiefe Mangel des 
Gefuͤhls der ihrige, und wie der Geiſt in dieſe lebendige Mitte ſeiner 
Formen immer wieder untertaucht und immer wieder aus dem dunk⸗ 
len Grund ans Licht, zur Deutlichkeit der Dinge ringt, ſo will mitten 
im befriedigten Hinſchwimmen auf ihren Wogen jeden Moment ein 
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Reiz entſtehen, nun wieder ans Land zu treten und den feſten Inhalt, 
der immer am fernen Saum hinzuſchweben ſcheint, zu erkennen: ein 
Gefühl eines ungeloͤſten Raͤtſels, ein Gang wie durch einen aͤgypti⸗ 
ſchen Tempel von Vorhof zu Vorhof ohne ein Anlangen bei einem 
Kerne, der die Bewegung abſchloͤſſe; ein Entzuͤcken, aber mit Schwin⸗ 
del. Dieſer Eindruck gleicht jenem, den die einſeitige hoͤchſte Ausbil⸗ 
dung des Kolorits in der Malerei mit ſich führt, die wir eine gefaͤhr⸗ 
liche Spitze genannt haben: man ſehnt ſich nach dem feſten Boden der 
Zeichnung, der beſtimmteren Geltung des Objekts. Auch 
wuͤrden nimmermehr alle Tiefen des Gefuͤhls ſich entfalten ohne das 
begleitende Bewußtſein. An beſtimmten Gegenſtaͤnden erſt ſchießt der 
ganze Reichtum der Gefuͤhlswelt auf. Wie er aufſchießt, ſo ertraͤnkt 
ſich freilich alsbald die Beſtimmtheit des Objektes wieder in den Be⸗ 
bungen des Gefühle, aber nur um abermals durch beſtimmt aufge⸗ 
zeigte Situation zu neuen Entfaltungen erregt zu werden. Dies Ver⸗ 
hältnis haben wir vorbereitet in $ 749, Anm., wo geſagt iſt, daß 
das Gefuͤhl durch das begleitende Bewußtſein ſich ſtetig bereichert. 
Sucht man nun von dieſem Heruͤber und Hinuͤber zwiſchen ſelbſtaͤn⸗ 
diger und unfelbftändiger Muſik bei dem Gedanken auszuruhen, daß 
eine Vereinigung beider das Wahre ſein werde, ſo hat man in dieſer 
allerdings die reichſte Geſtalt der Muſik. Jene konkrete Fülle und Viel⸗ 
ſeitigkeit des Gefuͤhls (vgl. § 757) kann eine reichere Verwirklichung 
nicht finden: der Geſang iſt jetzt der Kern des Gefuͤhls, ſelbſt ſchon 
vieltoͤnig und einen Reichtum unterſchiedener Formen in dem Einen 
Gefuͤhle darſtellend, die Inſtrumentalmuſik iſt ſein noch reicherer 
Widerhall, der uns bald wie ein Wiederklingen unſerer Empfindung in 
der Landſchaft, im weiten All, bald als ein unendlich ſich verdoppeln⸗ 
des Echo in der Menſchenbruſt gemahnt. Allein in der Tat iſt darin 
jenes inkongruente Verhaͤltnis von Wort und Ton, das zunaͤchſt im 
Geſang allein vor uns ſtand, nicht geloͤſt, ſondern durch die verdop⸗ 
pelte Macht der Muſik nur noch erſchwert, ihr durch ſoviel Gewicht 
verftärfter Schwung droht den Text hinfortzureißen, zu uͤberfluten 
und wenn ſich hier wieder die Aufforderung darzubieten ſcheint, daß 
die Muſik um ſo enger an dieſen gebunden werde, ſo ſteht dem ent⸗ 
gegen, daß ſie dadurch gefeſſelt den vermehrten Reichtum ihrer Mittel 
nicht zu ſeiner ganzen Entfaltung bringen koͤnnte. — Dieſe ganze 
Amphibolie im Verhaͤltniſſe zwiſchen Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik 
37% 
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ruht, wie man flieht, auf dem Satze unferer pſychologiſchen Grund⸗ 
legung ($ 749, Anm.): „Wir ftehen vor einer ſchwierigen Wahl: ent⸗ 
weder reines Gefühl, aber behaftet mit einem Beduͤrfuis der Ergaͤn⸗ 
zung, die es deutet, ſeiner Objektloſigkeit abhilft, oder gedeutetes, auf 
das Objekt bezogenes, aber nicht mehr in ſeiner Reinheit vorliegen⸗ 
des Gefuͤhl.“ 


$ 765 
1 Aus dieſer ſchwankenden, weſentlich ſubjektiven und doch die 
Ahnung des Objekts erweckenden Natur der Muſtik ergibt ſich 
auch die Schwierigkeit der Frage, wie weit dieſelbe faͤhig ſei, zu 
individualiſieren und ſo den großen Gegenſatz der Stilprin⸗ 
zipien in ihrem Schoß auszubilden, womit unmittelbar die andere 
2 zuſammenhaͤngt, ob ſie des Komiſchen maͤchtig ſei. 


1. Die mathematiſche Grundlage der Muſik kann, ſo ſcheint es 
zunächft, ebenſowenig ein Hindernis des Individuellen in feiner uns 
endlichen Eigenheit ſein als die Proportionen in der Malerei. Der 
Maler darf nicht ſchlechthin das Geſetz des Organismus verletzen, 
aber diesſeits dieſer Grenze hat er einen unendlichen Spielraum für 
alle die kleineren und größeren Abweichungen in Form und Bewe⸗ 
gung, durch welche die Regel der normalen Schoͤnheit ſich zum Aus⸗ 
druck einer Exiſtenz bricht, welcher keine andere gleicht. Ebenſo gibt 
es innerhalb der Geſetze des qualitativen Zuſammenſtimmens und 
quantitativen Meſſens in der Muſik eine unendliche Moͤglichkeit von 
Ordnungen in der Anwendung ſaͤmtlicher muſikaliſcher Mittel, der 
Tonart, des Takts, Tempos, der Tonfolge als Melodie, der Harmo⸗ 
nie, durch deren Erfindung der Muſiker das ſchlechthin Eigene der 
Individualität zur Erſcheinung bringen kann. Es gibt Geiſter, die 
ſich nicht uͤber das Richtmaß des Allgemeinen oder eines gewiſſen 
Typus im Allgemeinen erheben; der Genius legt aber immer im ein⸗ 
zelnen muſikaliſchen Kunſtwerke die Individualität einer Stimmung, 
in der ganzen Reihe ſeiner Kompoſitionen die Originalität eines 
aͤſthetiſchen Charakters nieder. Er vermag aber auch die Individualis 
taͤt einer Stimmung zum ſtetigen objektiven Charakterbild auszu⸗ 
dehnen, das ihm der Dichter vorgezeichnet hat. Hier kommt es denn 
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darauf an, ob der Text dieſes Bild mit jenen fcharfen Zügen ausge⸗ 
ſtattet hat, die wir im Unterſchiede von der plaſtiſch ſchoͤnen, generali⸗ 
ſierenden Stilrichtung die individualiſierende und (in Beziehung auf 
den freieren Ausdruck der Natur, wie ſie ſich in ihren Zufaͤlligkeiten 
gehen laͤßt und auf das herbere Gepräge empiriſcher Bedingtheit durch 
Alter, Stand u. dgl.) die naturaliſierende nennen. Liegt eine ſolche 
Zeichnung vor, ſo fragt es ſich, wie weit der Muſiker dem Dichter 
folgen könne. Bis auf einen gewiſſen Punkt muß es möglich fein; 
es iſt ja uͤberhaupt kein Zweifel, daß das unendlich Eigene des Cha⸗ 
rakters vor aller bewußten Zuſammenfaſſung und ſichtbaren Kundge⸗ 
bung im dunklen Schoße des Gefuͤhls vorbereitet liegt, und ebenſo iſt 
oben gezeigt, daß der Weg der wirklichen Ausbildung des Charakters, 
ſeine Erfahrungen und Kaͤmpfe, die ganze Geſchichte eines Geiſtes in 
das Gefühl einfließt, das wir in dieſem Sinne als das Werk des Cha⸗ 
rakters bezeichnen durften. Allein es iſt ebenſo wahr, daß das unend⸗ 
lich Eigene jenes Ineinander von Angeborenem und durch Freiheit 
Erarbeitetem, das wir Charakter nennen, ſeine volle Beſtimmtheit und 
Schaͤrfe nur in der bewußten Begegnung mit Objekten zum Ausdruck 
bringt, in dem doppelten Sinne, daß im Sichtbaren erſt das Innere 
wahrhaft erſcheint, und daß es in der Reibung mit deutlich erkannten 
Objekten in der Form der Rede und Handlung ſich erſt dem Geiſte zu 
erkennen gibt. Das Individuelle wird daher in der Muſik ſeinen Aus⸗ 
druck finden, aber nur wie ein Geahntes, das im Augenblick, wo man 
es faſſen will, wieder als zu unbeſtimmt ins Dunkel entſchwindet. Dies 
gilt nun von aller Muſik, nicht nur von der begleitenden; in dieſer 
aber wird es den Dichter beſtimmen, nicht ſo ſcharf zu charakteriſieren, 
als er es fuͤr den rein poetiſchen Zweck koͤnnte oder wollte; je mehr er 
es dennoch tut, deſto mehr wird ſich die Kluft zwiſchen Text und Mu⸗ 
fit fühlbar machen, das Eigenfte dieſes Charakters in Wort und 
Tat wird der Muſiker nicht ausdrucken koͤnnen, vielmehr, was er aus⸗ 
druͤckt, wird zwiſchen einem bloßen Typus im Allgemeinen, einer 
Maske und einem Individuum ſchwanken. Wir muͤſſen uͤbrigens in 
der volleren Ausprägung der Individualität eine doppelte Seite un⸗ 
terſcheiden: nach der einen iſt ſie weſentlich die tiefere, wie ja 
überhaupt die Eigenheit der Individualität als höher berechtigt in 
die Kunſt eingetreten iſt mit dem Aufgang derjenigen Weltanſchauung, 
die den Einzelnen um der Unendlichkeit des Bewußtſeins willen, die 
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in ihm ſich erſchloſſen, als eine Welt erkennt und anerkennt (§ 452); 
die bedeutendere Tiefe iſt aber weſentlich die bedeutendere Vielſeitig⸗ 
keit der inneren Verſchlingung der Kraͤfte, der vieltoͤnigere Reflex 
der Dinge im Innern: alſo wird ein Hauptmittel des individualiſie⸗ 
renden Stils die vollere Ausbildung der Harmonie ſein. Nach 
der anderen Seite iſt die ausgeſprochenere Individualität die [hy Ar > 
fere, fie trägt herbere Gegenſaͤtze, ſchroffere Übergänge, ungewoͤhn⸗ 
lichere Reihen von Schwingungen in ſich: hiefuͤr hat die Muſik das 
Mittel der kuͤhneren Diſſonanzen und der gewagteren melodiſchen 
Tonfolgen und rhythmiſchen Bewegungen. Das entgegengeſetzte Stil⸗ 
prinzip, das wir als das der direkten Idealiſierung kennen, wird ſich 
dagegen ſtrenger an die einfachen Grundgeſetze des Rhythmi⸗ 
ſchen, alſo Quantitativen, und an die reine Schoͤnheit der Melodie 
auf Grundlage der akuſtiſchen Konſonanzen halten; dieſe Momente 
entſprechen dem der Zeichnung in der Malerei, an welches ebenda 
die mehr plaſtiſche Stilrichtung ſich anſchließt. Je tiefer nun die In⸗ 
dividualität, je geſicherter der Charakter, deſto freier iſt das Spiel, in 
welchem ſich die empiriſchen Bedingtheiten, die Zufaͤlligkeiten und die 
härteren Züge, welche die Exiſtenz mit ſich führt, ergehen und feſt⸗ 
ſetzen, ohne daß darum die Sdealität zerftört wuͤrde: fo hängt mit dem 
individualifierenden Stile der naturaliſierende zuſammen. Die Lehre 
vom Stilgeſetz im folgenden Abſchnitt hat mit der näheren Ausführung 
des Geſagten auch zu unterſuchen, welche Annäherungen an das für 
ſich Unſchoͤne der härteren Naturwahrheit, der gemeineren Laune, der 
willkuͤrlicheren Regung, der haͤßlicheren Leidenſchaft, der eingefleiſch⸗ 
ten Gewoͤhnung in der Muſik moͤglich ſind. 

2. Dieſe ganze Frage fuͤhrt unmittelbar zu der uͤber das Ko⸗ 
mifche, denn je fchärfer die Eigenheiten und die naturwahren Züge, 
deſto mehr gehen fie in das Haͤßliche über, von dem es ſich nun fragt, 
ob und wie weit es aͤſthetiſch aufloͤsbar ſei. Der eine Weg dieſer Auf⸗ 
loͤſung iſt der des Erhabenen. Eine Kraft mag ungeftalt fein 
und in ihren Wirkungen Schoͤnheit zerſtoͤren: wenn nur dieſe Wir⸗ 
kungen furchtbar find, fo gelangt das Haͤßliche nicht zum Scheine ſelb⸗ 
ſtaͤndiger Fixierung, wie in dem entgegengeſetzten Prozeſſe des Komi⸗ 
ſchen, wo das Endliche ſein Recht zuruͤckfordert und in vollem Eigen⸗ 
ſinn ſich ſelbſt als das Ganze ſetzt. Auch iſt das Erhabene ebendarum, 
weil hier das Endliche vor einer Übermacht, die irgendwie ſtets Traͤ⸗ 
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gerin der Idee iſt, verſchwindet, fuͤr Sinne und Verſtand dunkel, und 
fo unterliegt es keinem Zweifel, daß die Muſik, die ihrer Atherifchen 
Natur nach auch den entfernten Schein eines für ſich fixierten Haͤß⸗ 
lichen nicht dulden kann und die im Elemente des dunklen Gefühle 
lebt, dieſer Grundform des Schoͤnen im vollſten Sinne maͤchtig iſt; 
ihre Mittel find unerſchoͤpflich, eine Kraftfülle, die mehr oder minder 
zugleich ſittliche Macht iſt und ſich bis zu einem Ausdrucke ſteigern 
kann, als vernaͤhmen wir die Donner und den Poſaunenſchall des 
Juͤngſten Gerichts, in ihrer Herrlichkeit und ihren Schrecken einher⸗ 
wogen und hervorbrechen zu laſſen. Was nun aber das Komiſche bes 
trifft, jo iſt das Haͤßliche hier notwendig einſchneidender und ſcheint 
ſich mehr als ſolches zu fixieren; es macht ſich breit, als gaͤlte es poſi⸗ 
tiv, weil hier das Endliche in all feiner Kleinheit und Laune fein 
Recht zuruͤckfordert, und der ploͤtzliche Anprall, der Lapſus in der nun 
eintretenden Bewegung iſt ebenfalls zunaͤchſt immer ein Mißton, ein 
ſchneidend Haͤßliches. Dieſer Umſchlag beſteht in einer ploͤtzlichen Be⸗ 
leuchtung, der ein anſcheinend Erhabenes vernichtet, indem er es fuͤr 
die Sinne und den Verſtand deutlich macht; das Komiſche fordert alſo 
Anſchauung und Reflexion, fällt hiemit ganz in das Gebiet des hellen 
Bewußtſeins. Die tiefere Bedeutung des ganzen Aktes aber haben wir 
in der Idee des ſtets bewegten Ineinander des Endlichen und Unend⸗ 
lichen gefunden, welche ſchließlich zu dem Begriffe der reinen Freiheit 
der Subjektivität führte, die ſich als die Macht weiß, jedes Erhabene 
als ein dem Subjekt Fremdes jederzeit zerſtoͤren zu duͤrfen, weil ſie es 
jederzeit als ihr Eigenes und Inneres herſtellt. In dieſer Tiefe ſeiner 
Bedeutung ſetzt das Komiſche noch entſchiedener den ganz wachen, 
ſicheren Geiſt voraus, der das dunkle Gefuͤhl hinter ſich hat. Wie ſoll 
nun eine Kunſt dieſen Vorgang darſtellen koͤnnen, die ſo koͤrperlos 
ideal iſt, die keine Objekte aufzuzeigen vermag und darum auch nichts 
weiß von dem ſelbſtbewußten freien Ich und den hoͤchſten Gegenſaͤtzen, 
welche dieſes klar einander gegenuͤberſtellt? Und doch hat die Sache 
eine andere Seite. Der komiſche Vorgang iſt recht im engſten Sinne 
des Wortes eine Bewegung; die Stoffe, um die es ſich handelt, wer⸗ 
den gleichgültig, der ploͤtzliche Kontraſt, das Ineinander im Kontraſt 
iſt Alles; das Subjektive am Vorgang aber iſt ſo ganz Stimmung, 
daß das Subjekt bis zur Unmittelbarkeit der phyſiologiſchen Schuͤtt⸗ 
lung überwältigt wird. Wir haben daher offenbar auch hier eine Am⸗ 


72 


phibolie, die ſich in dem Satz ausdruͤckt: die Muſik vermag das Sub⸗ 
jektive am Komiſchen, richtiger, das Subjektive am Subjektiven des 
Komiſchen (denn ſubjektiv iſt der ganze Vorgang, auch in Anſchauung 
und Denken, das Subjektive am Subjektiven iſt die bloße Stim⸗ 
mungsſeite) auszudruͤcken, und wie ſie uͤberhaupt eine Ahnung des Ob⸗ 
jekts erweckt, ſo wird ſie dies auch hier vermoͤgen. Den erſten Teil 
dieſes Satzes hat F. Hand klar ausgeſprochen (Aſth. d. Tonkunſt, 
I. T., $ 79). Man kann nun ſtreiten, ob dies dann eigentlich Komi⸗ 
ſches ſei, und das iſt eben die Amphibolie. Durch welche Mittel die 
Muſik das Komiſche in dieſer Beſchraͤnkung ausdruͤcke, daruͤber iſt kein 
Zweifel: dasſelbe iſt ja weſentlich widerſprechende Bewegung, in wel⸗ 
cher die ſcheinbar anſteigende Linie ploͤtzlich durch eine andere abge⸗ 
riſſen, über den Riß hinuͤberwirkt und umgekehrt die abreißende Linie 
zuruͤckwirkt; es find alſo Sprünge, es find unvermittelte Übergänge 
jeder Art, wodurch die Geſetze der Konſonanz und der quantitativ 
rhythmiſchen Ordnung wie durch ploͤtzliche Willkuͤr aufgehoben wer⸗ 
den und doch ſo, daß die Noͤtigung entſteht, das Widerſprechende in 
Eins zuſammenzufaſſen. Es iſt aber klar, daß der Boden ſehr gefaͤhr⸗ 
lich iſt, indem es durchaus nahe liegt, ſtatt komiſcher Muſik eine Ko⸗ 
mik gegen alle Muſik hervorzubringen, jo daß nicht innerhalb der mus 
ſikaliſchen Stimmung gelacht wird, ſondern anßerhalb derſelben uͤber 
die Suͤnde gegen ihre kuͤnſtleriſchen Geſetze. Dann iſt die Muſik mehr 
Urſache, daß Andere witzig werden, als ſelbſt witzig. Ein anderes 
Mittel iſt die Tonmalerei. Wir haben es dem ſpeziellen Teil der 
Lehre von der Muſik vorbehalten, die Frage aufzufuͤhren, ob oder wie 
weit die Muſik malen darf. Daß ſie im Großen und Ganzen zu ver⸗ 
neinen iſt, folgt ſtreng aus der Begriffsbeſtimmung der Objektloſig⸗ 
keit des Gefuͤhls. Allein die ſtrengen Grundbegriffe ſind uͤberall nicht 
bis an ihre Außerften Grenzen rigoriſtiſch durchzuführen, wenn man 
nicht die lebendige Wirklichkeit zerſtoͤren will, und ſo wird man die 
Tonmalerei wenigſtens im Komiſchen, wie die Parabaſe in der alten 
Komoͤdie, ſich gefallen laſſen muͤſſen, wenn ſie in ihren Schranken 
bleibt. — Es fragt ſich nun, ob nicht die ganze Betrachtung ſich anders 
ſtelle, wenn von der begleitenden Muſik die Rede iſt, denn hier zeigt 
der Text den komiſchen Vorgang fuͤr Anſchauung und Verſtand auf 
und erhellt ihn dem tieferen Bewußtſein. Allein in Wahrheit wird ja 
in dieſem Verhaͤltniſſe die Natur der Muſik nicht verändert; nimmt 
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man den Text weg, jo wird man auch im Komifchen nie ſagen können, 
daß die Muſik gerade dies Objekt ausdruͤcke, ſondern es bleibt nur 
die komiſche Stimmung an ſich uͤbrig, die fie auch ohne Text ausdrucken 
kann. Wie das Gefuͤhl uͤberhaupt durch das begleitende Bewußtſein 
bereichert wird, ſo allerdings auch hier: unendliche komiſche Motive 
wären von der Muſik nicht erfunden ohne Text, aber dieſe Bereiches 
rung iſt nur eine Bereicherung innerhalb der aufgezeigten Grenzen. 
Klar iſt, daß die Muſik in dieſer Verbindung, da ſie den hoͤchſten Wert 
darauf legen muß, daß fie durch das Anſchaulich e unterſtuͤtzt werde, 
namentlich Motive der burlesk komiſchen Stimmung gewinnt, denn die 
Burleske iſt weſentlich das anſchaulich Komiſche im engeren Sinne des 
Wortes. Allein hier iſt ſie auch der Verſuchung ausgeſetzt, in das Ge⸗ 
meine der ungemiſchten Luſt zu verfallen, das wir in $ 751, 2 verworfen 
haben. Der wahren Natur der Muſik entſpricht die Tiefe des Humors 
in feiner wunderbaren Miſchung von Luft und Unluſt, feiner laͤchelnden 
Wehmut. Und es fragt ſich, ob nicht die ſelbſtaͤndige Muſik dieſe hoͤchſte 
Form des Komiſchen reiner zu entwickeln vermoͤge als die begleitende. 


$ 766 

Im Syſtem der Kuͤnſte ſteht die Muſik in einer Beziehung 1 
tiefer Verwandtſchaft bei tiefem Unterſchiede mit der Baukunſt. 
Wie dieſe iſt ſie eine Kunſt der reinen Verhaͤltniſſe, weſentlich 
meſſend, zaͤhlend; ebendaher faͤllt auch bei ihr Erfindung und Aus⸗ 
fuͤhrung auseinander; in derſelben Stellung wie die Architektur 
als vorbereitende Urform vor die bildende Kunſt, tritt ſie vor die 
Dichtkunſt, in tieferer Bedeutung aber erſcheint ſie als die mitt⸗ 
lere Halle zwiſchen der bildenden Kunſt und der Poeſie, worin der 
Geiſt von der Zerſtreuung im Raͤumlichen zu einer Wiederher⸗ 
ſtellung deſſelben in neuem Sinne ſich ſammelt. Dem Zeitverhaͤltnis 2 
nach iſt ſie zwar die fruͤheſte Kunſt, zu ihrer wahren Geſtalt aber 
kann ſie nur im Boden einer reifen und ſpaͤten Bildung gedeihen. 


1. Die eigentuͤmliche Wahlverwandtſchaft zwiſchen Baukunſt und 
Muſik haben wir ſchon in der Frage uͤber die Anordnung der Kuͤnſte 
angedeutet und die daraus entſpringenden, obwohl fuͤr uns nicht ent⸗ 
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ſcheidenden Gründe für eine andere Anordnung des Ganzen der Künfte 
berührt (§ 542, Anm.), wir haben bei der Baukunſt ſelbſt bereits auf 
die Muſik hinuͤbergewieſen, als wir zeigten, wie ſie nur durch den 
Rhythmus der Verhaͤltniſſe wirke, und das bekannte Wort Fr. Schle⸗ 
gels angeführt, fie ſei eine gefrorene Muſik ($ 557, Anm. 1). Zwar 
ſcheint es keinen groͤßeren Gegenſatz zwiſchen zwei Kuͤnſten zu geben 
als den zwiſchen der Baukunſt und der Tonkunſt: dort die ſproͤde, 
bewegungsloſe, ſchwere Materie, in ihrer Schwere geltend, die un⸗ 
organiſche Natur, der Raum, hier der koͤrperloſe Ton, der nur Leben 
und Bewegung iſt, die Zeit, das fuͤhlende Herz, dort die objeftivfte 
unter den objektiven Kuͤnſten, hier die ſchlechthin ſubjektive Kunſt. 
Das Merkwuͤrdige iſt jedoch eben die innige Verwandtſchaft ge⸗ 
rade bei der Haͤrte dieſes Unterſchiedes. Dieſelbe liegt nun vor 
Allem in dem Charakter der Allgemeinheit, der beide Kuͤnſte von 
allen anderen als ſolchen unterſcheidet, welche eine geſchloſſene Le⸗ 
bensgeſtalt, ein Inneres mit ſeinem individuellen Koͤrper geben, wo⸗ 
gegen jene nur ein allgemeines Medium durch das Netz abſtrakter Ord⸗ 
nungen durchziehen. Da die feſte Geſtaltung im Sichtbaren oder inner⸗ 
lich Vorgeſtellten den Ather des Allgemeinen in einzelne, abgegrenzte 
Welten zerſprengt, ſo ſind Baukunſt und Muſik, wie wir es von der 
letzteren ſchon in $ 764 ausgeſprochen haben, in gewiſſem Sinne Kuͤnſte 
des Ideals im engeren Sinne des Wortes, des reinen Aufſchwungs 
an ſich, der Idee, die noch nicht in die Gegenſaͤtze des Lebens ſich ver⸗ 
ſenkt. In dieſem Sinne ſtellt Solger beide Kuͤnſte ſymmetriſch neben 
die Plaſtik und Malerei: die Baukunſt tritt neben jene, die Muſik 
neben dieſe, wie eine noch koͤrperloſe Seele neben ihre koͤrperliche Ver⸗ 
dichtung. Wir werden darauf zuruͤckkommen, eine Seite dieſer Auf⸗ 
faſſung beibehalten, die andere veraͤndern und weſentlich ergaͤnzen. 
Die Natur der reinen Allgemeinheit in dieſen Kuͤnſten liegt nun naͤher 
darin, daß ſie Kuͤnſte der bloßen Stimmung ſind: Kuͤnſte des Ideals 
in dem Sinne, daß ſie die ideale Stimmung uͤberhaupt darſtellen. Es 
iſt gezeigt worden, wie die Baukunſt von dem Inhalt, der ihr Inneres 
in konkreter Form erfuͤllen ſoll, die Stimmungsſeite abloͤſt und ſymbo⸗ 
liſch andeutend fuͤr ſich darſtellt; iſt ſie dadurch, daß ſie die Stimmung 
in der harten Materie kriſtalliſiert, geforene Muſik, ſo kann man die 
Muſik, welche dieſes Band loͤſt, aufgetaute Baukunſt nennen. Schla⸗ 
gend zeigt ſich die Verwandtſchaft in den verſchiedenen Seiten des 
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Syſtems der Kunſtformen: das Quantitative als Takt offenbart ſich 
analog in dem regelmäßig Wiederkehrenden der Säulenabftände, der 
teilenden Einrahmung durch umſaͤumende Glieder, das Qualitative, 
Hoͤhe und Tiefe und die Bewegung der Melodie in den auf Grundlage 
feſter Geſetze frei wechſelnden Unterſchieden der architektoniſchen Er⸗ 
ſtreckungen nach Hoͤhe, Breite, Laͤnge, der Rhythmus der Kompoſition 
in der Anordnung dieſer Verhaͤltniſſe zu den großen Gegenſaͤtzen der 
ſtruktiven Hauptglieder und ihrer Verbindung; die Harmonie als gleich⸗ 
zeitiges Ertoͤnen verſchiedener Stimmen und Melodien ſieht man klar 
ſich ausbilden, wo der einfache antike Bau zur organiſch geeinigten 
Gruppe wird im mehrſchiffigen, kreuzfoͤrmigen Bau, deſſen Woͤl⸗ 
bungen als reichere Akkorde die reicher gegliederte Mannigfaltigkeit zu⸗ 
ſammenfaſſen. Dieſe Analogien ließen ſich leicht vermehren, allein 
man darf nun nicht uͤberſehen, wie der tiefe Unterſchied der Grund⸗ 
form beider Kuͤnſte ſich gerade auch in der Seite der Verwandtſchaft 
ſelbſt geltend macht: die Muſik als Kunſt der fuͤhlenden Subjektivität 
verhält ſich zur Baukunſt wie eine unendliche zu einer armen Welt; 
jene in ihrer hoͤchſten, monumentalen Tätigkeit gibt zwar immer eine 
Ahnung des Abſoluten als der weltbauenden Kraft, aber nur ſparſam 
kann fie dies Grundgefuͤhl in unterfchiedene Stimmungstoͤne ausein⸗ 
anderlegen, die ganze Geſchichte der Baukunſt befaßt ſich in wenigen 
Hauptmodifikationen; die Muſik erregt, wie wir geſehen, auch eine 
Ahnung des Sichtbaren und weltbauender, raͤumlich ordnender Welt⸗ 
kraͤfte, aber nur, um über dieſe Ahnung fortzuführen zu der hoͤchſt kon⸗ 
kreten Einheit alles Lebens in der geiſtigen Unendlichkeit des menſch⸗ 
lichen Innern, das in der warmen Gegenwart ſeiner vertieften Innig⸗ 
keit nur eine ferne Reminiszenz der planetenbauenden Urtaͤtigkeit der 
Weltkraft bewahrt. Allerdings wird die Vorſtellung eines idealen 
Weltbaues in der Baukunſt zugleich dunkel ſymboliſches Bild eines 
idealen Baues der menſchlichen Geſellſchaft. Dies ethiſch politiſche 
Element wirkt in die Muſik entfernter herein als in die Architektur; 
die muſikaliſchen Genien als Repraͤſentanten ihrer Zeit nach der poli⸗ 
tiſch geſchichtlichen Seite zu betrachten, hat etwas Schwieriges und 
verfuͤhrt leicht zu geſuchtem Symboliſieren. Die Muſik aber iſt uͤber⸗ 
hanpt auch an ſich nicht mehr ſymboliſch wie die Baukunſt; die Kunſt⸗ 
form der Tonwelt ſpricht das Innnere unmittelbar und direkt aus: ein 
neuer Beweis dafuͤr, wie weſentlich es iſt, die Schwingungsverhaͤlt⸗ 
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niſſe als im Innern des Gefuͤhlslebens angelegt zu betrachten und die⸗ 
ſer dunklen Quelle nachzuſpuͤren. Wenn aber die Tonkunſt weniger 
nach dem Weltgeſchichtlichen hinweiſt, ſo entfaltet ſie dagegen das ſub⸗ 
jektive Leben als rein Menſchliches in einer Unendlichkeit des Reich⸗ 
tums, welcher der Banukunſt ganz verſchloſſen iſt. Und daraus folgt 
dann, daß ſie in dem architekturaͤhnlichen Rahmen ihrer mathemati⸗ 
ſchen Grundlagen einen ſchlechthin weiteren Spielraum hat; ſie kennt 
ſo wie die Baukunſt kein Geſetz der Regelmaͤßigkeit und Symmetrie; 
entſpricht z. B. der Takt den Saͤulenabſtaͤnden, ſo wogt ja zwiſchen 
ſeinen Einſchnitten die Melodie frei in unendlichem Wechſel der zwi⸗ 
ſchen ſie eingegrenzten Toͤne, waͤhrend in der Baukunſt um die Saͤulen⸗ 
achſen, welche eigentlich die Taktteilung darſtellen, die aͤſthetiſche Form 
zwar als Saͤule ſich anſammelt, aber in gleicher Wiederholung und 
mit leeren Zwiſchenraͤumen. Sucht man die Symmetrie in den pa⸗ 
rallel ſich entſprechenden Wiederholungen gewiſſer Saͤtze in der muſi⸗ 
kaliſchen Kompoſition, ſo ſind ſich doch dieſe niemals abſtrakt gleich, 
ſondern unter ſcheiden ſich wie Frage und Antwort, Einfaches und reich 
Entwickeltes, Sehnſucht und Befriedigung uſw. Kurz, hier ſchwebt 
ein freier Geiſt zwiſchen den gleichen Ordnungen der Markſteine 
hin, dort ſind die Markſteine die Sache ſelbſt und es gilt nur, 
ihre ſtrengen Maſſen aus der groben Kernform zur Schönheit 
umzubilden. — Noch aber iſt ein weiteres weſentliches Moment 
der Verwandtſchaft hervorzuheben: das Auseinanderfallen der 
kuͤnſtleriſchen Schoͤpfung und der Ausfuͤhrung. Sie hat ihren 
Grund ebenfalls in der mathematiſchen Natur der Kunſtformen: 
wo immer das Ausdrucksmittel ein ſolches iſt, das weſentlich gemeſſen 
und gezaͤhlt wird, da legt der Kuͤnſtler ſein inneres Bild zunaͤchſt nur 
in einem abſtrakten Schema nieder; in der Muſik mußte fuͤr dieſen 
Zweck ein beſonderes Zeichenſyſtem erfunden werden; was der Kom⸗ 
poniſt in dieſem ſymboliſchen Alphabet niederſchreibt, entſpricht dem 
Riß in der Baukunſt, und dort wie hier kann nach dieſem Schema das 
Kunſtwerk von dem, der es nimmermehr erfunden hätte, aber die Tech⸗ 
nik erlernt hat, ausgefuͤhrt werden, weil er das ideal Gemeſſene, Ge⸗ 
zählte in der Anordnung einer Waffe, dem Anſchlagen von Inſtrumen⸗ 
ten nur nachzumeſſen, nachzuzaͤhlen hat. Der Unterſchied tritt freilich 
auch hier wieder hervor, indem der muſikaliſche Erfinder nicht wegen 
der Groͤbe des Kampfes mit einem maſſenhaften Material auf die 
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eigene Ausführung verzichten muß wie der Baukuͤnſtler, ſondern nur 
darum feine Erfindung zunaͤchſt in einem bloßen Zeichengeruͤſte ab⸗ 
bildet, weil ſie ja dem Elemente der Zeit angehoͤrt, unbeſtimmt oft zum 
Leben gelangen ſoll und ihren bleibenden Beſtand eben bloß in der 
Zeichenſchrift hat. Der Erfinder muß natuͤrlich auch Exekutor ſein 
koͤnnen, oft exekutiert haben, er exekutiert probeweiſe auch im Kompo⸗ 
nieren, aber ein Virtuos braucht er nicht zu ſein. Ein weiterer, tieferer 
Unterſchied iſt nun aber der, daß in der Muſik eine bloß mechaniſche 
Ausführung des Grundriſſes bis auf einen gewiſſen Grad (denn ganz 
ohne Seele kann der Menſch nichts tun und die buchſtaͤblich mechaniſche 
Muſik der Drehorgel, Spieluhr uſw. iſt keine) zwar moͤglich iſt, daß 
aber die echte Ausfuͤhrung eine lebendige Reproduktion durch die eigene 
Empfindung ſein muß, die nun ſogar das Kunſtwerk durch verſchie⸗ 
dene Arten und Grade des Ausdrucks weiter individualiſiert; wo⸗ 
gegen die ausfuͤhrenden Kraͤfte in der Baukunſt rein mechaniſch ver⸗ 
fahren und ſelbſt das unmittelbar wärmer Gefuͤhlte des Ornaments 
ſo vorgezeichnet iſt, daß kein noch ſo inniges Gefuͤhl des Arbeiters da⸗ 
von oder dazu tun darf. — Erwaͤgen wir nun die Unendlichkeit der 
neuen Welt, welche durch die Muſik in der Kunſt aufgegangen iſt, ſo 
konnen wir fie nicht wie Solger als die abſtraktere, geiſtig durchſich⸗ 
tigere Schweſter neben die Malerei ſtellen, ſondern muͤſſen ſie als den 
bruͤtenden Schoß betrachten, woraus die geiſtigſte Kunſt, die Poeſie, 
geboren wird. Es verſteht ſich, daß das nicht heißen ſoll, der Dichter 
muͤſſe vorher Muſiker fein, ſondern nur begriffsmaͤßige Bedeutung 
hat, die ſich jedoch real allerdings darin bewährt, daß nichts poetiſch 
heißen kann, was nicht vor Allem den Eindruck des tief Empfundenen 
macht und im Gemuͤte des Dichters unmittelbar mit dem anklingenden 
entſprechenden Sprachrhythmus aufgeht. Darauf kommen wir zuruck. 
So ſteht die Muſik als Vorhalle vor der Dichtkunſt wie die Baukunſt 
vor den beiden anderen bildenden Kuͤnſten. Allein ſie hat zugleich die 
tiefſte Beziehung ruͤckwaͤrts zu dieſer ganzen Gruppe der objektiven 
Känfte: dieſe klingen in ihr aus, der Stimmungsatem, der ſich in der 
Baukunſt kriſtalliſiert hat, in Plaſtik und Malerei als warmer Le⸗ 
benshauch aus der organischen Geſtalt und den elementariſchen Me⸗ 
dien uns entgegenkommt, aber immer ſich nicht befreien kann von ſei⸗ 
ner räumlichen Feßlung, hat Luft bekommen und ſtroͤmt frei aus. Er⸗ 
ſcheint ſo von der einen Seite das Raͤumliche als eine Feßlung, ſo iſt 
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es gegenüber der idealen innigen Einfachkeit des Gefühle ebenſoſehr 
Zerſtreuung. Von ihr ſammelt ſich der Geiſt in der Kunſt der empfin⸗ 
denden Phantaſie, geht in ſich, beſinnt ſich auf ſeine Tiefen und dieſe 
Sammlung iſt zugleich eben die Vorbereitung auf eine neue Form, 
worin die raͤumliche Welt raumlos, die ſichtbare innerlich geſchaut, da⸗ 
her unzerſtreut, geiſtig zuſammengehalten und bereichert mit unend⸗ 
lichem neuen Inhalt ſich wieder entfalten ſoll. Nun erſcheint alſo die 
Muſik als die mittlere Halle im großen Geſamtbau der Kuͤnſte, die 
Halle der inneren Sammlung, welche ebenſoſehr die Zuſammenziehung 
eines Ausgebreiteten, als der Keim einer neuen Ausbreitung iſt, und 
in dieſer ihrer Stellung druͤckt ſich eben das Weſen des Gefuͤhls aus, 
wie wir es in der obigen Grundlegung beſtimmt haben: als die leben⸗ 
dige Mitte des Geiſteslebens. 

2. Es gehoͤrt noch zur Betrachtung der allgemeinen Grundzuͤge der 
Muſik, daß ihr zeitliches Vor oder Nach im Verhaͤltnis zu den anderen 
Kuͤnſten ins Auge gefaßt wird. Auch hier ſtoßen wir auf eine Zwei⸗ 
ſeitigkeit des Begriffes. Das Gefuͤhl als die weſentlich ſubjektive 
Geiſtesform iſt zugleich die im vollſten Sinn unmittelbare; ſo findet es 
auch ſein Ausdrucksmittel auf dem Wege des Inſtinkts und gibt ihm 
ohne langen Kampf mit ſproͤdem Materiale, alſo vor aller eigentlichen 
Schule den Grad von Ausbildung, der noͤtig iſt, um ſeine einfacheren 
Bewegungen ihm anzuvertrauen. Dies iſt nun jene naive Kunſt, jene 
Kunſt vor der Kunſt vgl. $ 519, 1, wo auch bereits geſagt iſt, daß es 
eine ſolche eigentlich nur in der Poeſie und Muſik geben könne; ge 
nauer: in der unmittelbaren Verbindung beider, dem Volkslie de; 
die Inſtrumentalmuſik begleitet es, bleibt aber auf dieſer Stufe der 
bloßen Naturkunſt duͤrftiger als der Geſang, weil das Material hier 
nicht das unmittelbar dem Fuͤhlenden ſelbſt eigene Werkzeug iſt, ſon⸗ 
dern als gegenſtaͤndlicher Stoff den längeren Kampf, daher Kunſt⸗ 
uͤbung, Schule ſchon urſpruͤnglich fordert. Allein die Unmittelbarkeit 
des Gefuͤhls beſteht weſentlich in einer Ausloͤſchung vorausgeſetzter 
Vermittlungen; es iſt einfach, aber feine Einfachheit eine gefüllte, und 
in Wahrheit erreicht es ſein volles Leben erſt, wenn es eine ganze Welt 
von Vermittlungen hinter ſich hat; nur der Menſch, der viel erfahren, 
von einer mannigfaltigen, vielſeitig geteilten Welt vielſeitig erregt, 
durch tauſendfaͤltigen Stoß auf das Objekt tiefer in ſich gewieſen 
worden iſt, faßt ſich der Welt gegenuͤber in gedraͤngter Innigkeit als 
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Subjekt zuſammen und nimmt ebenſo die Welt in fich herein, wird 
eine Welt. Die im engeren Sinne des Wortes einfachen Grundemp⸗ 
findungen des Menſchen, deſſen Bildung noch Naturbildung iſt, ent⸗ 
halten wohl auch die Ahnung des Weltganzen, wie es in das Herz des 
Menſchen eingegangen, aber unentwickelt, tief und friſch, aber be⸗ 
ſchraͤnkt und arm. Selbſt wo beziehungsweiſe ein großes Stuͤck Ges 
ſchichte und Erfahrung durchlaufen iſt, wo die Muſtk laͤngſt eine Kunſt⸗ 
uͤbung hat, der tiefere Bruch aber, durch den der Geiſt ſich in ſeine 
Subjektivität zuruͤcknimmt, noch nicht erfolgt iſt, wird dieſe Kunſt in 
einem Zuſtande bleiben, der jenem der Malerei entſpricht, wie in $ 716 
geſchildert iſt: ſie wird gewiſſe Momente, die ſpezifiſch zu ihrem wahren 
Weſen gehoͤren, nicht zur Ausbildung bringen. Daher iſt die Muſik 
zwar die frühefte, ebenſoſehr aber, und dies vielmehr iſt das Wahre, 
eine ſehr ſpaͤte, durchaus moderne Kunſt. 


3. Die einzelnen Momente. 


$ 707 

Die Betrachtung der einzelnen Momente des Weſens der 
Muſik fuͤhrt zunaͤchſt zur Erörterung des dieſer Kunſt eigentuͤm⸗ 
lichen, die muſikaliſche Kompoſition bedingenden Materials. 
Von einem Material im gewoͤhnlichen Sinne des Wortes, von 
dußeren und in der Natur bereits daliegenden Stoffen und ſtoff⸗ 
lichen Mitteln, wie die bildenden Kuͤnſte ſie haben, weiß die Muſik 
nichts mehr, da in ihr die aͤußere Objektivierung der Gebilde der 
Phantaſie mittelſt techniſcher Verarbeitung gegebener Elemente 
der Koͤrperwelt aufgehoͤrt hat. Wie das Material, in welchem die 2 
Muſik arbeitet, nur noch der innere ideale Raum der Phantaſie 
des Zuhoͤrers iſt, der ſie ihre Gebilde vorfuͤhrt, ſo iſt auch das 
Material, mit welchem ſie dieſelben erſchafft, nur noch das zwar 3 
der Materie entlockte und durch Qualitaͤt und Struktur materieller 
Koͤrper bedingte, aber fuͤr ſich immaterielle und erſt durch die eigene 
Tätigkeit des Menſchen hervorgebrachte und kuͤnſtleriſch geftaltete 
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Element des Tones. Die bildenden Kuͤnſte finden ihr Material 
vor; die Muſtk ſchafft es ſich ſelbſt, indem ſowohl die Erzeugung 
der Toͤne, als ihre Ordnung und Verknuͤpfung, durch welche ſie 
ſich dazu eignen, ein brauchbares Material fuͤr die Kompoſition 
abzugeben, das eigene Werk der muſikaliſchen Phantaſie iſt. 


1. Die Lehre vom Material iſt bei der Muſik von groͤßerer Wich⸗ 
tigkeit als bei den bildenden Kuͤnſten. Die letzteren brauchen ihr 
Material nur als Stoff, an deſſen Qualitaͤt ſie weit weniger ge⸗ 
bunden ſind als die Muſik, ſie druͤcken daher ihrem Stoffe mit freiem 
Belieben Formen und Geſtalten auf, die anderwaͤrts her, aus der 
Phantaſie oder aus der aͤußeren Natur (dem Naturſchoͤnen) genom⸗ 
men ſind; nur die Malerei hat bereits an den Farben ein Stoffelement 
von ſpezifiſch beſtimmter Eigentuͤmlichkeit, das fie nicht mit Willkuͤr 
modifizieren, ſondern nur verſchiedenartig benutzen und verarbeiten 
kann. In der Muſik dagegen beſteht das ganze kuͤnſtleriſche Verfahren 
in nichts Anderem als in verſchiedenen Kombinationen des „Ton⸗ 
materials“. Die Muſik traͤgt nicht ſo wie Plaſtik und Malerei ander⸗ 
waͤrts her genommene Geſtalten auf einen gegen dieſelben indiffe⸗ 
renten Stoff über, fie errichtet nicht, wie die Architektur, aus unorga⸗ 
niſchen, formloſen Maſſen ein Gebäude, deſſen Geſtalt von der Phan⸗ 
taſie ganz ſelbſtaͤndig, wenn auch immerhin mit Ruͤckſicht auf die Be⸗ 
ſchaffenheit des Materials, konſtruiert iſt, ſie kann nicht objektiv bil⸗ 
den, nicht Geſtalten in eigentlichem Sinne ſchaffen, ſie kann nur das 
Tonmaterial in Bewegung ſetzen, nur Tonverknuͤpfungen verſchie⸗ 
dener Art hervorbringen; ihre Gebilde ſind bloß Reihen und Gewebe 
von Klängen, die nie zu plaſtiſcher Objektivität und Individualität 
gelangen, und bei deren Hervorbringung ſie ſchlechthin gebunden iſt 
an die Qualität des Materials ſelbſt, deſſen fie ſich bedient, d. h. an 
eine Reihe von Verhaͤltniſſen der Intervalle, der Akkorde, des Wohl⸗ 
und Mißklangs, welche in der natuͤrlichen Gehoͤrorganiſation ihre 
Grundlage haben und daher der kuͤnſtleriſchen Taͤtigkeit mit unab⸗ 
aͤnderlicher Naturnotwendigkeit gegenuͤberſtehen; das Material der 
Muſik iſt nicht ein indifferentes, formloſes, ſondern es hat ſchon in ſich 
ſelbſt eine Geſetzmäßigkeit, eine Mannigfaltigkeit feſter, charakteriſti⸗ 
ſcher Formen und Verhaͤltniſſe, welche zwar unendlich viele und ver⸗ 
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ſchiedene Tonkombinationen zulaffen und in dieſer Beziehung der Kom⸗ 
poſition den freieſten Spielraum gewaͤhren, aber ihr doch vorausgehen 
als gegebene Elemente, deren ſie ſich uͤberall bedienen muß. Wie die 
maleriſche Kompoſition die natuͤrlichen Farbencharaktere und Farben⸗ 
verhaͤltniſſe einfach aus der Natur aufzunehmen hat, fo die muſikaliſche 
die natürlichen Tonverhaͤltniſſe, fie fußt uberall auf ihnen, fie kann 
nur durch ſie wirken; in der rhythmiſchen Gliederung der Toͤne iſt ſie 
frei, aber in der Verbindung der Toͤne ſelber nicht. Die muſikaliſche 
Kompoſition iſt bloß eine mannigfaltige praktiſche Anwendung der in 
der Natur vorausgegebenen verſchiedenartigen Beziehungen der Toͤne 
zueinander, und die Kenntnis dieſer Beziehungen, die Kenntnis der 
naturlichen Beſchaffenheit und Eigentuͤmlichkeit des Tonmaterials iſt 
daher eine weſentliche Vorausſetzung fuͤr das Begreifen des Weſens 
der Kompoſition ſelbſt, noch weit mehr als es die Kenntnis der Farben 
für das Begreifen der Malerei, die in der Hauptſache, in der Zeichnung 
vom Material frei iſt, irgend ſein kann. — Allein dieſem Satze, daß in 
der Muſik „das Material die Kompoſition bedingt“, ſteht ebenſo auch 
der andere, ſcheinbar widerſprechende gegenuͤber, daß naͤmlich das 
Tonmaterial durch die muſikaliſche Phantaſie bedingt iſt, daß es durch 
fie erſt zu Tage gefördert und für die Zwecke der Kompoſition zubereitet, 
organiſiert, kuͤnſtleriſch geſtaltet werden muß. Das Material der Mufif 
iſt nicht ein einfach empiriſch gegebenes, wie bei den bildenden Kuͤn⸗ 
ſten, denen es der Hauptſache nach bereits zur Hand iſt, wenn ſie ihr 
Werk beginnen; es iſt nur da als ein in der Natur angelegtes, aus 
ihr heraus zu entwickelndes, nicht aber als fertiges; es iſt ſelbſt Kunſt⸗ 
produkt, es iſt ein Erzeugnis der muſikaliſchen Phantaſie, die an Koͤr⸗ 
pern und koͤrperlichen Organen die Faͤhigkeit zur Tonerzeugung ge⸗ 
wahr wird und durch dieſe Wahrnehmung angeregt, die Toͤne und 
deren Verbindungen, auf welchen die Muſik beruht, ſelbſt erſt hervor⸗ 
bringt, ordnet und ausbildet. Daher namentlich die eigentuͤmliche 
Erſcheinung, daß das muſikaliſche Material nach Umfang und Bes 
ſchaffenheit weſentlich abhaͤngt von dem Standpunkt der Ausbildung, 
auf welchem die muſikaliſche Phantaſie ſelbſt angekommen iſt; wie die 
ausgebildetere Malerei ſelbſt neue Farbſtoffe ſucht, um den kuͤnſtleriſchen 
Beduͤrfniſſen und Anforderungen, die auf höheren Bildungsſtufen ent⸗ 
ſtehen, Genuͤge zu tun, fo und zwar in noch weit höherem Maße iſt es 
auch bei der Muſik; es gibt Zeiten und Voͤlker, bei denen ein großer Teil 
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deſſen, was wir Tonmaterial nennen, ganz unbekannt oder doch uns 
genutzt blieb, und daher auch die Ausbildung nicht erhielt, deren es an 
ſich faͤhig iſt (Tongeſchlechter, Harmonie, rhythmiſche Formen uſw.). 
Das Tonmaterial muß, ehe es wirklich Material fuͤr die Kunſt werden 
kann, eine Reihe von Geſtaltungen durchlaufen, die ſich keineswegs 
gleich von ſelbſt verſtehen; dasſelbe iſt empiriſch zunaͤchſt bloß gegeben 
als eine noch ganz unbeſtimmte, ungeordnete, innerhalb ihrer ſelbſt 
beziehungsloſe Mannigfaltigkeit einer Maſſe von Einzeltoͤnen und 
Klaͤngen, mittelſt welcher noch kein Kunſtwerk von ſchoͤner Form oder 
von beſtimmtem Inhalt und Charakter zu Stande zu bringen waͤre; 
dieſer chaotiſchen Elementargeſtalt muß es entkleidet und zu einem ge⸗ 
ordneten, bildſamen Tonſyſtem erhoben werden; es muß z. B. Klarheit 
und Gefaͤlligkeit der Tonfolge hergeſtellt, es muͤſſen die charakteriſti⸗ 
ſchen Tonunterſchiede und Tonverhältniffe, ohne die das Tonmaterial 
keine Moͤglichkeit mannigfaltiger Kombinationen und konkreter Bil⸗ 
dungen darboͤte, z. B. die Unterſchiede hoͤherer und niederer Tonge⸗ 
biete, die Eigentuͤmlichkeiten der Intervalle, die harmonischen Verhälts 
niſſe zu Tage gefördert, es muß endlich auch rhythmiſche Ordnung und 
Gliederung hinzugebracht fein; dann erſt iſt das Material vollftändig 
da und vollkommen brauchbar. Dies Alles, wie namentlich die Inter⸗ 
vall⸗ und Harmonieverhaͤltniſſe, iſt wohl von Natur begruͤndet und 
präformiert im Weſen des Gehoͤrs und des Gefuͤhls, aber es iſt damit 
noch nicht notwendig auch im Bewußtſein da, es muß und mußte Alles 
erſt allmählich durch jene Tätigkeit der muſikaliſchen Phantaſie entdeckt, 
herausentwickelt und im Einzelnen naͤher beſtimmt werden. Auch iſt 
dieſe der Kompoſition vorausgehende kuͤnſtleriſche Geſtaltung des Ton⸗ 
materials gar nicht ſo klar in der Natur vorgezeichnet, daß ſie ſich fuͤr 
die muſikaliſche Phantaſie ganz von ſelbſt, mit aller Sicherheit und 
Vollſtaͤndigkeit ergäbe. Die verſchiedenen Tonſyſteme verſchiedener 
Zeiten und Voͤlker zeigen, wie unſicher Alles wird, ſobald es ſich um 
das Speziellere, um den Umfang der Tonreihe, um die normale Groͤße 
der Tondiſtanzen, um Tongeſchlechter und Tonarten handelt; Harmonie 
und (jegiger) Rhythmus find großenteils eine Erfindung von ziemlich 
ſpaͤtem Urſprung; natuͤrlich iſt Alles, aber nicht Alles iſt ſchon von der 
Natur empiriſch an die Hand gegeben und nicht Alles von ihr ſchon 
ſo feſt beſtimmt, daß nicht in einzelnen Punkten abweichende Vorſtel⸗ 
lungen ſich bilden koͤnnten, oder wenigſtens die naturgemäße Begruͤn⸗ 
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dung von Dieſem oder Jenem (z. B. von unferer Durtonleiter) nicht 
hie und da ſchwierig nachzuweiſen waͤre. Aus dieſem ſchwebenden, 
unſicheren Charakter der ſpezielleren Geſtaltung und Gliederung des 
Tonmaterials entſteht fuͤr die muſikaliſche Aſthetik die Aufgabe, nicht 
nur die Beſchaffenheit des Tonmaterials, wie ſie ſich im Verlauf der 
Zeiten gebildet hat, und ihre Bedeutung fuͤr die Kompoſition zu analy⸗ 
ſieren, ſondern auch der Begruͤndung, welche ſie im Weſen des Gehoͤrs 
und des Gefuͤhls hat, nachzugehen, die akuſtiſchen und pfychologiſch 
äfthetifchen Geſetze, auf denen Alles beruht, zu erforſchen und fo eine 
aus der Natur geſchoͤpfte Theorie des Tonmaterials zu gewinnen. 

2. Der Paragraph beruͤhrt auch die Frage nach dem Material im 
zweiten Sinne des Wortes (vgl. § 660) oder nach dem Medium, durch 
welches die Muſik ihre Gebilde zur ſubjektiven Anſchauung bringt, ſie 
hörbar, vernehmlich macht. Auch hier fällt alles Außere im Begriff 
des Materials weg; das Material, in welchem die Muſik arbeitet, iſt 
die Phantaſie des Zuhoͤrers ſelbſt, welcher der Komponiſt ſein Werk 
unmittelbar vor⸗ oder „auffuͤhrt“, indem er es mit den Mitteln, die er 
für dasſelbe gewählt, mit natürlichen oder kuͤnſtlichen Muſikorganen, 
ertönen laßt. Durch die Aufführung, durch die Umſetzung des von der 
Phantaſie des Kuͤnſtlers zunaͤchſt bloß gedachten Tones in wirklichen 
Ton, fließt derſelbe unmittelbar uͤber in die nachbildende Phantaſie 
des Hoͤrers; der Ton geht, nur fluͤchtig durch Stimmen oder Inſtru⸗ 
mente für den Moment fixiert, von der einen Phantaſie hinuͤber in die 
andere, ohne daß ein aͤußeres Medium zwiſchen beide hineinträte. Auch 
hiemit trennt ſich die Muſik vollſtaͤndig von den bildenden Kuͤnſten 
und tritt auf Eine Seite mit der Poeſie, die gleichfalls nur fuͤr die 
Phantaſie arbeitet; das muſikaliſche Kunſtwerk gewinnt (§ 763) mur 
momentan ſubjektive Exiſtenz im Geiſte deſſen, der es vernimmt; die 
hoͤrende Phantaſie muß ihm entgegenkommen, damit es zu realer Exi⸗ 
ſtenz außer dem Geiſte des Kuͤnſtlers gelange. Dieſes Entgegenkom⸗ 
men iſt zunaͤchſt ein Verhaͤltnis der reinen Paffivität, der ſchlecht⸗ 
hinigen Empfaͤnglichkeit; die hoͤrende Phantaſie bekommt das Tonwerk 
nicht in einem Moment als Ganzes, als Fertiges, das man uͤberblicken, 
wieder beiſeite ſtellen, abermals beſchauen kann und ſo fort, ſondern 
ſie bekommt es nur als ſukzeſſiv ſich entfaltende Reihe von Tonbe⸗ 
wegungen, denen ſie kontinuierlich folgen, deren Vernehmung ſie ſich 
ganz und unbedingt hingeben muß, nicht nur um nichts Einzelnes, kein 

38 


84 


Glied der Reihe, ſondern namentlich um den inneren Zuſammenhang 
ſich nicht entgehen zu laſſen, der die einzelnen Glieder uͤberall unter 
ſich und mit dem Ganzen des „Tongewebes“ verflicht. Dieſe Paſſivitaͤt 
der Hingabe an das Tonwerk wird zwar vermindert durch die Fixie⸗ 
rung der Töne in der Notenſchrift, welche ein freieres Überfchauen 
des Ganzen ermoͤglicht; aber das wahre, den rechten Eindruck gebende 
Verhalten iſt dieſes Tonleſen nicht; das Tonwerk kommt hiebei nie 
ganz zu derjenigen Exiſtenz in der Phantaſie des (jetzt zum Leſer ge⸗ 
wordenen) Hoͤrers, die es eigentlich haben ſoll und will; das Tempo, 
die verſchiedene Betonung und Tonſtaͤrke einzelner Stellen, der Fluß 
des Ganzen und der Teile, der lebendige Zuſammenhang an jedem 
einzelnen Punkte, dies Alles geht dem Leſer mehr oder weniger ver⸗ 
loren, und er verliert auch dadurch immer noch etwas am vollen Ein⸗ 
druck, daß die nachbildende Tätigkeit der Phantaſie durch die Ver⸗ 
ftandestätigfeit des fortwaͤhrenden Umſetzens der Tonzeichen in Ton⸗ 
vorſtellungen gehemmt und eingeengt iſt; er verliert hiedurch noch 
weit mehr als man z. B. beim Leſen eines Gedichtes einbäßt, weil das 
Aufnehmen der Poeſie ſelbſt ſchon mehr zugleich Verſtandestaͤtigkeit iſt 
und daher hier jenes Umſetzen der Zeichen in Vorſtellungen weniger 
ſtoͤrend einwirkt. Sogar das eigene Ausfuͤhren (Spielen) eines Ton⸗ 
ſtuͤckes, durch welches jene Einſeitigkeit eines verſtandesmaͤßigen Ton⸗ 
leſens durch das Hoͤren der geleſenen oder auch aus unmittelbarer Er⸗ 
innerung reproduzierten Töne wiederum einigermaßen ausgeglichen 
wird, iſt nicht dasjenige Verhalten, durch welches die Phantaſie das 
Kunſtwerk ganz und vollkommen ſich aneignet; es iſt auch hier zu viel 
Selbfttätigfeit, die das reine Vernehmen des Gebotenen truͤbt, der 
Spieler greift ſeinem Spiel immer zugleich vor, er iſt im Geiſt immer 
ſchon weiter voran als mit der Hand, die beiden in ihm vereinigten 
Perſonen des Exekutors und des Hoͤrers gehen doch nicht recht zuſam⸗ 
men, jede greift der andern ins Handwerk und laßt fie nicht frei für 
ſich agieren; nur wer ein Kunſtwerk durch Andere auffuͤhrt, nur der 
Dirigent iſt fo gluͤcklich, Erefutor und Hoͤrer zugleich ohne Schaden 
fuͤr den Einen oder Andern ſein zu koͤnnen. Ofteres Leſen und Vor⸗ 
tragen gleicht natuͤrlich allmahlich alle jene Mängel aus, indem durch 
die Wiederholung eine ſo innige Bekanntſchaft mit dem Kunſtwerk ſich 
bildet, daß man am Ende auch den ganzen vollen und lebendigen Ein⸗ 
druck hat, den das paſſive Hoͤren gewaͤhrt; aber auch dies kommt da⸗ 
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durch zu Stande, daß die allmaͤhlich erworbene genaue Kenntnis des 
Stuͤckes die dem Aufnehmen hinderliche verftändige Selbſttaͤtigkeit 
beim Leſen oder Vortrag mehr und mehr entbehrlich macht und ſo dem 
rein empfaͤnglichen Verhalten Raum gefchafft wird. Die Phantaſie 
des Zuhoͤrers iſt jedoch nicht in dem Sinne paſſiv, aufnehmend, daß ſie 
nicht, nur in anderer Weiſe als bei eigenem Exequieren, auch zugleich 
lebendig taͤtig ſich verhielte; ſie iſt kein totes Material, ſondern ſie 
bildet das Gehoͤrte Schritt fuͤr Schritt nach, wie ſie beim Gemaͤlde von 
Geſtalt zu Geſtalt geht und damit eine konkrete Anſchauung des 
Ganzen gewinnt, ſie folgt den Tonbewegungen und hat daher nachher 
ein Bild von ihnen in der Erinnerung, ſie faßt im Aufnehmen immer 
zugleich felbfttätig zuſammen, und von dieſem ſelbſttaͤtigen Zuſammen⸗ 
faſſen haͤngt es ab, ob das Kunſtwerk im Hoͤrer wirklich bewußte Exi⸗ 
ſtenz gewinnt, ob es nicht bloß in ſein Gehoͤrorgan uͤbergeht, ſondern 
auch vom Geiſte angeeignet, als Ganzes empfunden und angeſchaut 
wird. Es iſt hier ein aͤhnliches zweiſeitiges Verhaltnis wie bei dem 
Tonmaterial; wie dieſes einfach der Natur abzulauſchen iſt und doch 
ſelbſttaͤtig ihr erſt abgewonnen, aus ihr heraus erft produziert werden 
muß, ſo muß die hoͤrende Phantaſie dem Gange des Tonwerks in 
voller Hingebung lauſchen und ihn doch mit bewußter Reproduktion 
verfolgen, ſeine verſchiedenen Wendungen und Richtungen voneinander 
unterfcheiden und aufeinander beziehen, bei allem Einzelnen die Be⸗ 
ziehung zum Übrigen und zum Ganzen mitauffaſſen, fie hat nie bloß 
einzelne Punkte und Knoten des Fadens, ſondern dieſen ſelbſt überall 
in ununterbrochener Stetigkeit feſtzuhalten. Dieſes Auffaſſen und Feſt⸗ 
halten kann natuͤrlich bei laͤngeren, ungewoͤhnlicheren, verwickelteren 
Tonreihen ſchwierig ſein, der Zuſammenhang, die Motivierung, das 
Verhaͤltnis eines Gliedes der Tonreihe zu einer folgenden kann moͤg⸗ 
licherweiſe unklar und unverſtanden bleiben, weil es an Sinn fuͤr die 
muſikaliſchen Formen und Verhaͤltniſſe, an entwickelterer muſikaliſcher 
Phantaſie oder auch z. B. bei dramatiſchen Werken an der erklaͤrenden 
Zugabe des Wortes fehlt; Naturanlage, Muſikkenntnis, Übung im 
Auffaſſen muß da ſein, oͤfteres Hoͤren oder geradezu Studium muß zu 
Huͤlfe kommen, wenn die Phantaſie im Stande ſein ſoll, alles Gehoͤrte 
felbfttätig zu verfolgen und zu begreifen. Die anderen Kuͤnſte fordern 
auch dies weniger, weil ihre aus der Natur und dem Leben genom⸗ 
menen oder doch analog gebildeten Geſtalten und Schilderungen dem 
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Bewußtſein etwas Gewohntes und Bekannteres find; die Muſik aber 
hat ſolche objektive Geſtalten nicht, ſie hat nur Geſtaltungen des Ton⸗ 
materials, nur Verhaͤltniſſe, Reihen, Kombinationen, welchen eine ſo 
unmittelbare Evidenz nicht zukommt und welche darum ſchwerer inner⸗ 
lich nachzukonſtruieren ſind; was bei der Architektur, Plaſtik, Malerei 
erſt das Zweite iſt, das ſelbſttaͤtige Erfaſſen der Proportionen, des 
Zuſammenhangs der Teile und Glieder, das iſt bei der Muſik das 
Erſte, die Bedingung, ohne welche das Tonwerk fuͤr den Hoͤrer gar 
nicht zur Exiſtenz kommt; nur bei dem verwickelteren Drama findet 
etwas ganz Ahnliches ſtatt, indem auch hier das Verfolgen des Ganges 
der Handlung das Allererſte iſt, was der Zuſchauer tun muß, um das 
Ganze ſich ſelbſt anzueignen, — eine Verwandtſchaft zwiſchen Muſik 
und Drama, die uns auch ſpaͤter wiederum begegnen wird. 

3. Kehren wir zum Material zuruͤck, mit welchem die Muſik 
arbeitet, und zerlegen es in feine Elemente, fo iſt es zunaͤchſt der ein⸗ 
zelne Ton, den ſie einem Koͤrper durch eine von außen nach innen und 
von innen wieder nach außen dringende Erregung und Erſchuͤtterung 
ſeiner Moleküle abgewinnt, um in dieſem ſchwingenden Erzittern koͤr⸗ 
perlichen Stoffes die innere Erregung des bewegten Gemuͤtslebens 
abzubilden. Ihr Material iſt ſo nicht mehr materiell; materiell ſind 
nur die Mittel, die Organe, aus welchen es zu Tage gefoͤrdert wird, es 
ſelbſt aber iſt ein Ideelles, ein Dynamiſches, ein Produkt einer auf 
die Materie erregend wirkenden geiſtigen Kraft, obwohl immer ein 
Ideelles, das, weil es nur aus der Materie herauszuheben iſt, ſeiner 
konkreten Beſchaffenheit nach durch die reelle Qualität der Materie, 
durch ihre Textur, durch die Grade ihrer Elaftizität und Beweglichkeit 
bedingt bleibt, ja ſelbſt erſt durch dieſes Nachklingen des Materiellen 
in ihm auch für ſich konkrete Qualitat, beſtimmten Charakter, eigen: 
tuͤmliche Farbe, Klang bekommen kann, ein Punkt, an welchen ſich 
ſpaͤter die Betrachtung der verſchiedenen Tonmittel (Inſtrumente) an⸗ 
knuͤpfen wird. Um dieſer ſeiner ideellen, dynamiſchen Natur willen iſt 
der Ton auch nur vorhanden, ſofern er ſtets aufs Neue produziert, d. h. 
der für ſich ſtummen Materie, wie der leuchtende Funke dem harten 
Stein durch Anſchlagen entlockt wird; der Ton iſt eine Sprache des 
Innern, welche dieſes ſelbſt bildet, eine Sprache, welche das Innere 
unmittelbar aus dem eigenen Organismus hervortreibt in der Men⸗ 
ſchenſtimme, und die es ebenſo auch aus der außermenſchlichen Natur 
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hervorzutreiben weiß; die Muſik ſetzt die Materie in eine Bewegung, 
die dem Gemuͤte des Menſchen gehorcht, leiht ihr Rede und Stimme, 
aus welcher dem Geiſt ſein eigenes Leben und Bewegen wie ein wun⸗ 
derbares Echo entgegentoͤnt. Der Satz, daß der Ton nur iſt als ein 
Produziertes, Selbſtgeſchaffenes, gilt ſodann insbeſondere auch von 
feiner beſtimmteren Qualität, wie er fie haben muß, um einen für die 
Kunſt brauchbaren Stoff abzugeben; die Erzeugung diſtinkter und 
reiner, voller und ſchoͤner, ſtaͤrkerer und ſchwaͤcherer Einzeltöne iſt be- 
dingt durch Aufmerkſamkeit des Gehoͤrs und kommt zu Stande durch eine 
die Forderungen desſelben realiſierende Kunſtfertigkeit, ſei es nun 
des Saͤngers oder Spielers oder des Kuͤnſtlers, der muſikaliſche Inſtru⸗ 
mente fertigt; kurz, es verhält ſich mit dem Einzeltone gerade fo wie 
mit dem Tonmaterial uͤberhaupt, er iſt bereits Kunſtprodukt, welchem 
die Natur vorarbeitet, das aber erſt durch freie Phantaſietaͤtigkeit ge⸗ 
wonnen wird. 


$ 768 

Der Ton wird hervorgerufen durch regelmäßige Schwin⸗ 1 
gungen eines elaſtiſchen Körpers. Mit der verſchiedenen Geſchwindig⸗ 
keit, in welcher die einzelnen Schwingungen aufeinander folgen, 
ſind die Unterſchiede der Hoͤhe und Tiefe der Toͤne gegeben. Emp⸗ 2 
findbar wird die ‚Höhe eines Tones im Verhaͤltnis zu andern 
durch unbewußt vergleichende Auffaſſung der Zahl der Schwin⸗ 
gungen, welche während feiner Dauer den Hoͤrnerv getroffen haben, 
ſowie durch den qualitativ verſchiedenen Eindruck, welchen hoͤhere 
und tiefere, aus ſchnelleren und langſameren Schwingungen ent⸗ 
ſtehende Toͤne auf das Gehoͤrorgan hervorbringen. Der Hoͤhen⸗ 3 
unterſchied trennt jedoch nicht bloß einzelne Toͤne voneinander, 
ſondern er teilt auch die ganze Tonmaſſe ab in verſchiedene, hoͤhere 
und niederere Tonlagen und Tongebiete, durch deren gegenſaͤtzliche 
Beziehungen zueinander zuerſt ein Element charakteriſtiſchen Un⸗ 
terſchiedes innerhalb des Tonmaterials hervortritt. 


1. Die Natur kennt keine abſolute Starrheit und Ruhe. Das 
Gleichgewicht der Teile eines Körpers kann durch äußere Einwirkung 
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aufgehoben werden, und zwar entweder bleibend oder vorübergehend; 
nach geringen. Störungen ftellt es ſich von ſelber wieder her: die 
Körper erweiſen ſich e laſt i ſ ch. Ein Anſtoß von außen iſt im Stande, 
einen Körper im Innerſten erbeben zu machen; die zunaͤchſt getroffenen 
Molekuͤle weichen aus, kehren zuruck, erhalten ſich einige Zeit in dieſer 
oſzillierenden Bewegung und teilen ſie zugleich den benachbarten Teil⸗ 
chen mit, ſo daß die Oſzillation ſich durch die Geſamtmaſſe des Koͤrpers 
fortpflanzt, zuweilen ihn als Ganzes in ſichtbare Erſchuͤtterung verſetzt, 
ja ſelbſt noch auf andere ihn beruͤhrende Körper ſich überträgt, insbe⸗ 
ſondere auf die umgebende Luft und durch deren Vermittlung auf unſer 
Gehoͤrorgan; der irritierte Hoͤrnerv ſchlaͤgt die raͤtſelhafte Bruͤcke zwi⸗ 
ſchen Außen⸗ und Innenwelt und läßt uns jenes Erzittern als Schall 
vernehmen. Zum Ton veredelt ſich der Schall, wenn die Schwin⸗ 
gungen des Körpers regelmäßig erfolgen, d. h. in gleichen Zeit⸗ 
abſchnitten, in gleichem Rhythmus ſich wiederholen; erſt mit dieſer 
Regelmaͤßigkeit wird der Schall ein meßbares, den Eindruck einer be⸗ 
ſtimmten „Hoͤhe“ oder „Tiefe“ gebendes und damit die Phantaſie klar 
und deutlich anſprechendes Toͤnen, erſt mit dem Eintreten der Regel, 
des Ebenmaßes beginnt die Muſik. Je kuͤrzer die Zeitdauer einer 
Schwingung, je ſchneller die Geſamtbewegung iſt, deſto hoͤher der 
Ton. Soll ein Ton dem Ohre Überhaupt noch wahrnehmbar fein, fo 
duͤrfen nach neueren Unterſuchungen auf die Sekunde nicht weniger 
als acht und nicht mehr als 24 000 (nach Anderen 36 000) Schwin⸗ 
gungen treffen; faßlich aber, d. h. nach Tiefe und Hoͤhe genau be⸗ 
ſtimmbar, iſt der Ton nur zwiſchen den Grenzen von 16 Schwingungen 
und ungefaͤhr 8500 Schwingungen in der Sekunde (wobei unter einer 
Schwingung hier die doppelte Zuruͤcklegung des kleinen Weges ver⸗ 
ſtanden iſt, den die Teilchen des Koͤrpers in abwechſelnd entgegenge⸗ 
ſetzter Richtung beſchreiben); das jetzt gewoͤhnliche Tonſyſtem geht über 
die Grenzen von 16 und 4200 nicht leicht hinaus; Zahlen, immer 
noch weit genug voneinander entfernt, um nicht nur einer großen Zahl 
von Einzeltoͤnen zwiſchen ſich Raum, ſondern auch dieſe Einzeltoͤne ſich 
ſelbſt wiederum zu verſchiedenartigen, dem oberſten und unterſten klaren 
Tone naͤher oder ferner liegenden, „hohen, tiefen und mittleren“ Ton⸗ 
gebieten ſich gruppieren zu laſſen. 

2. Die Hoͤhenunterſchiede zwiſchen den Einzeltoͤnen (die Inter⸗ 
valle der Toͤne) beſtimmen ſich nach dem Verhaͤltnis ihrer Schwin⸗ 
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gungsgeſchwindigkeiten zueinander; dieſes Verhältnis faßt (§ 762, 
Anm.) das Gefuͤhl mittelſt unbewußten Vergleichens auf und erhaͤlt ſo 
den beſtimmten Eindruck der größeren oder kleineren Diſtanz zwiſchen 
beiden. Anzunehmen iſt uͤbrigens, daß dieſes Wahrnehmen der Hoͤhe 
und Tiefe des Tones zugleich unterſtuͤtzt iſt durch das qualita⸗ 
tive, dynamiſche Moment der verſchiedenen, mehr oder weniger 
ſcharfen Einwirkung, welche das Gehoͤrorgan von den verſchie⸗ 
denen Tonſchwingungen erfaͤhrt. Die Alten wußten, weit richtiger 
als wir, nichts von „hohen und tiefen“, ſondern von „ſcharfen“, akuten 
und „ſchweren“ (ſtumpfen, dumpfen, weniger beweglichen) Toͤnen; in 
der Tat, „hoͤher und tiefer“ ſind nur uneigentliche, auf das Liegen 
aller Toͤne in Einer ſtetigen Skala zwar paſſend hinweiſende, aber doch 
bloß bildliche, zufaͤllige Bezeichnungen. Die ſchnelle Vibration des 
toͤnenden Koͤrpers verſetzt auch das Gehoͤrorgan in eine ſchnellere, ge⸗ 
reiztere, ſchaͤrfer einſchneidende Bewegung als die lang⸗ 
ſame (daher denn auch die „hohen“ Toͤne auf das Nervenſyſtem an⸗ 
greifender wirken als die mehr breiten, ruhigen Toͤne der tieferen Lagen). 
Bei langſamer Schwingung ſteht der Koͤrper ſeinem Zuſtande der 
Ruhe, in welchem er tonlos iſt, d. h. der Tonloſigkeit ſelbſt noch naͤher, 
und der Ton behaͤlt daher, je „tiefer“ er iſt, deſto mehr den Charakter 
geringerer Erregung der Elaſtizitaͤt, geringerer Schärfung des Klan⸗ 
ges, womit auch der noch mehr materielle und elementariſche, weniger 
diſtinkte, dem dunkeln Tiefen vergleichbare Laut dieſer Toͤne zuſam⸗ 
menhaͤngt. Je ſchneller aber die Schwingung, je raſcher der elaſtiſche 
Koͤrper aus dem Gleichgewicht ſeiner Teile geriſſen wird, je krampf⸗ 
hafter er in ſich zuſammenzittert, deſto mehr empfaͤngt auch die Emp⸗ 
findung den Eindruck eines verfchärften, verduͤnnten, ſich mehr und 
mehr zuſpitzenden Erklingens; der hohe Ton iſt eben der geſchaͤrftere 
und darum auch diſtinktere, die materielle Schwere immer mehr ab⸗ 
ſtreifende, freiere, idealere, gefluͤgeltere und darum „hoͤher“ erſcheinende 
Ton; ja — was fuͤr Spaͤteres von Wichtigkeit iſt, — der hohe Ton iſt 
die eigentliche Realiſation des Tones, der eigentliche Gegenſatz zur 
Tonloſigkeit, in der Reihe der hohen Toͤne realiſiert ſich in immer 
ſteigender Entſchiedenheit das, was eben den Ton ausmacht, die Her⸗ 
auspreſſung des Klanges aus der an ſich ſtummen Materie durch 
ſchnelle Erſchuͤtterung ihrer Teile, die Muſik ift weſentlich 
Aufſteigen aus der tonlofen Tiefe zu immer ſchaͤrferen oder höheren 
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Tönen, die auffteigende Bewegung ift eben die tonerzeugende und dar⸗ 
um das eigentlich Lebendige, Schoͤpferiſche, ſich Bewegende an der 
Muſik, die abſteigende Bewegung iſt nur die Ruͤckkehr zu geringerer 
Volubilitaͤt des Tones, fie iſt bereits das Aufhoͤren, das beginnende 
Verklingen, ſie iſt das Ende, wie das Aufſteigen der Anfang und der 
lebendige Fortgang iſt. Dieſe Unterſchiede des mehr oder weniger 
Scharfen fuͤhlt die Gehoͤrempfindung unmittelbar; wie die Toͤne an 
ſich ſelbſt verſchieden ſind, ſo iſt auch ihr Eindruck an ſich ſelbſt ein ver⸗ 
ſchiedener und gibt ſich auch dem vergleichenden Hoͤren von ſelbſt als 
ein verſchiedener zu erkennen, obwohl weiterhin Reflexion und Übung 
dazu gehört, das beſtimmtere Verhältnis der Stumpfheit und Schärfe 
(Tiefe und Hoͤhe) zwiſchen einzelnen Toͤnen ſicher wahrzunehmen. 

3. Die aͤſthetiſche Bedeutung der hoͤheren und tieferen 
Töne und Tonlagen für die muſikaliſche Kunſt iſt ſchon § 752 erörtert. 
Das dort Gegebene erhaͤlt nun hier eine noch genauere, aus dem Weſen 
der Tonerzeugung hergenommene Begruͤndung. Die hoͤheren, geſchaͤrf⸗ 
teren, der materiellen Schwere entfliehenden, ideelleren Toͤne ſind es, 
in welchen ſich die „gelöfte Subjektivität“ (ſ. d. 0) bewegt, zu denen 
ſie aufſteigt im Jubel der Freude, wie in der ringenden, einen Ausweg 
ſuchenden Verzweiflung des Schmerzes; die hoͤheren, diſtinkteren, 
freieren Toͤne ſind es, in welchen ſich in der Regel die Melodie, die den 
klaren Ausdruck der Bewegtheit einer Stimmung gebende Aneinander⸗ 
reihung von Toͤnen, bewegt, wogegen die tieferen die ruhige elemen⸗ 
tare Grundlage jenes bewegten Auf⸗ und Abſteigens, die ſubſtantielle 
Baſis der zum Hoͤchſten hinanſtrebenden Subjektivität zu bilden haben. 
Wohl können in beſonderen Fällen auch die oberen Töne die Rolle der 
unteren uͤbernehmen, indem die Toͤne der Harmonie in ſie hinauf ver⸗ 
legt werden, waͤhrend eine tiefere Stimme die Melodie uͤbernimmt. 
Aber es hat dies immer ſeinen ſpeziellen Grund und kann nicht die 
Regel ſein, es tritt dann ein, wenn die Begleitung einer Baßmelodie 
oder Paſſage es nicht anders geſtattet, oder wenn der Komponiſt in 
einem groͤßeren Tonſtuͤck eine Melodie abwechſelnd in mannigfaltigen 
Tonlagen auftreten laſſen will, oder es erfuͤllt den Zweck, einer Melodie 
bei ihrem erſten Erſcheinen, z. B. im Anfang einer Symphonie, einen 
noch ruhigeren, unentwickelteren, dumpferen Charakter zu geben und 
ſie erſt, nachdem ſie ſich ſo zuvor in der dunkeln Tiefe geregt, zu ihrer 
eigentlichen Region der hohen und klaren Toͤne aufſteigen zu laſſen; 
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die Begleitung höherer Töne dient in ſolchen Fallen dem Beduͤrfnis 
deutlicher Harmoniſierung ſowie der Vorbereitung der hoͤheren Lagen, 
in welche nachher die Melodie ſelbſt emporgehoben wird. Die Melodie 
kann aber auch ohne eine ſolche Begleitung hoͤherer Toͤne in tieferen 
Lagen erſcheinen, und zwar entweder ganz ohne alle Begleitung oder 
mit einer noch tieferen als ſie ſelbſt es iſt; hier, wo das hoͤhere Element 
ganz fehlt, iſt es vorzuͤglich der Charakter des ruhigeren, gefaßteren, 
ahnungsvollen, feierlichen, drohenden Ernſtes, oder auch bei beweg⸗ 
teren Tonſtuͤcken des Wuͤhlens, Arbeitens in der Tiefe, des Ankaͤmpfens 
gegen eine Gebundenheit, Schranke, Feſſel, was durch dieſe Verlegung 
der Melodie in tiefere Lagen (3. B. im Übergang zum Finale der Beet: 
hovenſchen C⸗Moll⸗Symphonie) hervorgebracht wird. 

Der Begriff der Tonlage führt über zu dem der Tongebiete, d. h. 
der Hauptregionen oder (mit Beziehung auf einzelne in einer ſolchen 
Tonregion ſich bewegende Menſchenſtimmen, Inſtrumente) der Haupt⸗ 
ſtimmen, in welche die ganze Reihe der Toͤne in Bezug auf Hoͤhe und 
Tiefe zerfällt. Eine anſehnliche Reihe niederer Töne teilt mit dem 
niederſten immer noch im Ganzen den Charakter des Dumpfen, Brei⸗ 
ten, Tiefen; dasſelbe iſt der Fall in den oberſten Lagen, und ſo treten 
zunaͤchſt zwei weſentlich verſchiedene Tongebiete einander gegenuͤber, 
die tiefe und hohe Region, Baß und Sopran, jener dumpf, ſchwer, 
unbehuͤlflicher, aber ernſt, kraͤftig gehalten, maͤnnlich ſubſtantiell, dieſer 
hell, leicht, fein, jugendlich weiblich, anmutig, beweglich und weich, 
ebenſo aber auch fuͤr das Scharfe, Durchdringende, Einſchneidende 
weſentlich geeignet. Die Mittelregion zwiſchen beiden teilt ſich 
ſelbſt wiederum in zwei Gebiete, deren jedes den Charakter der hoͤch⸗ 
ſten und niederſten Region in ſich auf intereſſante Weiſe vereinigt dar⸗ 
ſtellt. Der Tenor iſt dem Sopran gegenuͤber tief, dem Baſſe gegen⸗ 
uͤber ſelbſt wieder Sopran mit allen Eigenſchaften desſelben, nur mit 
Ausnahme des Einſchneidenden, das ihm natuͤrlich fehlt, ſo daß vor⸗ 
zugsweiſe das Helle, Weiche, Freie im Verein mit Maͤnnlichkeit, aber 
freilich ohne die ſubſtantielle Tiefe und Kraft, an ihm hervortritt. Der 
Alt iſt der Baß des Soprans, das Weibliche ohne das Kindlichjugend⸗ 
liche und Scharfe, das anmutig Runde, Volle, das Weiche und doch 
Ernftere und Kraͤftigere. Am ſprechendſten treten dieſe Gegenſaͤtze und 
Beziehungen hervor bei der Menſchenſtimme, bei welcher ſie durch die 
ihnen entſprechenden Alters⸗ und Geſchlechtsunterſchiede noch klarer 
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als ſie es an ſich ſchon ſind ins Licht geſetzt werden; aber auch bei den 
Inſtrumenten kehren ſie wieder, ſo daß einerſeits jedes Inſtrument von 
beſonders großem Umfange eine Skala dieſer charakteriſtiſchen Hoͤhen⸗ 
unterſchiede, oft mit ganz merkwuͤrdiger Anderung der Klangfarbe, 
durchlaͤuft und andererſeits unter den beſchraͤnkteren Inſtrumenten 
jedes vorzugsweiſe den Charakter der einen oder andern Tonregion 
eigentuͤmlich darſtellt. Eine Beſchraͤnkung der Muſik auf die eine oder 
andere Region, eine Ausſchließung z. B. der hoͤheren Stimmen vom 
Geſange, wie ſie bei den Alten wenigſtens Regel war, bringt in das 
Tonmaterial eine Einfoͤrmigkeit, welche die freie Bewegung der Muſik 
nur hindern kann. So wenig das andere der neueſten Zeit angehoͤrige 
Extrem, die unnötige, gewaltſame und unnatuͤrliche Hinaufſchraubung 
des Geſanges zu ſchrillenden und zirpenden Hochtoͤnen irgend zu ent⸗ 
ſchuldigen iſt, da der Umfang des Tonſyſtems, wie er fruͤher gewoͤhn⸗ 
lich angenommen wurde, in der Tat einer Muſik von Geiſt und Inhalt 
Raum genug verſtattet, um die mannigfachſten Differenzen und Gegen⸗ 
ſaͤtze der Tonhoͤhe anzuwenden: fo wenig iſt es zu billigen, wenn dieſer 
Raum nicht wirklich benuͤtzt wird; erſt hiemit bekommt die Muſik 
Farbe und Kontraſt, Leben und Mannigfaltigkeit. Natuͤrlich muß nicht 
in jedem einzelnen Tonwerke dieſe Verſchiedenheit der Tonlagen und 
Tonregionen zur Anwendung kommen; es gehoͤrt zur Mannigfaltigkeit 
der Muſikformen ſelbſt wieder, daß es auch Stuͤcke gebe, welche in 
engeren Grenzen, ja in nur ganz wenigen Toͤnen ſich bewegen, um da⸗ 
mit Ruhe, Anſichhalten oder Ahnliches auszudruͤcken; aber ſolche Stuͤcke 
koͤnnen nur eine einzelne, und zwar untergeordnete Art der Muſik bil⸗ 
den, die vielmehr eben in der Gegenuͤberſtellung, dem Wechſel, dem ein⸗ 
ander Antworten, dem zu einem Ganzen Zuſammenwirken der ver⸗ 
ſchiedenen Stimmgebiete ihre eigentuͤmliche Belebtheit, Kraft und 
Fuͤlle gewinnt. 

Von ſelbſt verſteht es ſich, daß ſowohl der Kontraſt als das Ent⸗ 
ſprechen und Zuſammenwirken der verſchiedenen Stimmen nur moͤg⸗ 
lich iſt, wenn die vier Tongebiete nicht beziehungslos auseinander 
fallen, ſondern neben aller Beſonderheit wiederum in einem Verhaͤlt⸗ 
nis der Toneinheit, des Zuſammenklingens zueinander ſtehen; wie die⸗ 
ſes ſich bildet, zeigt der naͤchſte Paragraph. 
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Zwiſchen den dem Ohre noch vernehmlichen Grenzen der 
Hoͤhe und Tiefe liegt an und fuͤr ſich eine unendliche Menge von 
Toͤnen, welche den Abſtand zwiſchen beiden Endpunkten in ſtetiger 
Aufeinanderfolge, in unendlich kleinen, fließenden Unterſchieden von⸗ 
einander ausfüllen. Aber die muſtkaliſche Phantaſie, geleitet durch 
die natuͤrlichen Forderungen des Gehoͤrſinns, greift, um diſtinkte 
Toͤne zu erhalten, aus jener unendlichen ſtetigen Reihe eine endliche 
dis kontinuierliche Reihe nebeneinander liegender höherer und nie⸗ 
derer Tonſtufen in der Art heraus, daß zwiſchen der tieferen und 
der naͤchſtliegenden hoͤheren Stufe zwar kleine, aber doch deutlich 
anſprechende Unterſchiede der Lage (Intervalle) entſtehen, die ſich 
ſelbſt wieder in weitere und engere, Ganz⸗ und Halbtoͤne, teilen. 
Innerhalb dieſer Reihe, durch deren klare und gleichartige Gliede⸗ 
rung das Reich der Toͤne bereits zu einem geordneten Ganzen, 
zum Tonſyſtem, erhoben iſt, treten aber auf Grund des natuͤrlichen 
mathematiſchen Verhaͤltniſſes der Toͤne zueinander auch noch 
weitere, jene Gliederung erſt wahrhaft vollendende Intervallver⸗ 
haͤltniſſe hervor, Verhaͤltniſſe teils der Einheit (Einſtimmigkeit), 
teils der mehr oder weniger ſpezifiſchen Zuſammengehoͤrigkeit ent: 
fernterer Töne unter ſich, das Verhaͤltnis der Oktave einer-, das 
der Quint, Quart und großen Terz andererſeits, waͤhrend den an⸗ 
deren groͤßeren Intervallen, Sext, Septime, kleiner Terz eine 
gleich ſpezifiſch W Beziehung ihrer Toͤne zueinander nicht 

zukommt. 


1. Vom unterſten bis zum oberſten wahrnehmbaren Tone ließen 
ſich, wenn man die Hoͤhenunterſchiede zwiſchen den Einzeltoͤnen unend⸗ 
lich klein nahme, unzählige Zwiſchenſtufen denken; es iſt aber klar, daß 
die Unterſchiede der einander nächſtliegenden Toͤne deſto unbemerkbarer 
und unerfaßbarer werden, je weniger ſie voneinander abſtehen, und 
daß daher nicht Kleinheit, ſondern eher Groͤße der Intervalle muſi⸗ 
kaliſches Geſetz iſt. Zu kleine Intervalle koͤnnen weder allgemein deut⸗ 
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lich vernommen, noch vom ausuͤbenden Muſiker leicht und ficher her⸗ 
vorgebracht werden; ihr Gebrauch wuͤrde allen Eindruck des Hellen, 
Durchſichtigen, Freien unmoͤglich machen; wenn die Tonreihe in eine 
zu große Zahl kleiner Tonſtufen ſich zerſplittert, ſo ſind die Nachbar⸗ 
toͤne einander zu nahe, die diſtantern durch zu viele Zwiſchenſtufen 
voneinander getrennt, ſowohl der klare Unterſchied als die naͤhere Be⸗ 
ziehung der Toͤne zueinander iſt aufgehoben. Manche Voͤlker des 
Altertums, auch die Griechen, haben allerdings einen Wert auf kleine 
Intervalle gelegt und daher neben dem Fortgang durch Ganz⸗ und 
Halbtoͤne auch den durch Viertelstoͤne fuͤr ſchoͤn und effektreich ge⸗ 
halten, die ſogenannte enharmoniſche Tonleiter; aber eine ſolche Ton⸗ 
folge kann doch nur eine ſehr bedingte Anwendung finden, ſie wuͤrde 
bei laͤngerem Gebrauch wegen der Anſtrengung des Unterſcheidens der 
Intervalle, ſowie wegen des Umſtandes, daß die Tonreihe in ſo ganz 
kleinen Abſaͤtzen vorwärts ruͤckte oder vielmehr ſchliche, auf Gehör und 

Phantaſie teils unnatuͤrlich ſpannend und uͤberreizend wirken, teils 
den Eindruck einer gedehnten, unklar gedruͤckten und gepreßten Bewe⸗ 
gung hervorbringen. Eine ſolche einerſeits nervoͤs aufregende, an⸗ 
dererſeits keinen freien und klaren Aufſchwung geſtattende Muſik kann 
natuͤrlich nur da Platz finden, wo das Bewußtſein noch nicht zu wahrer 
Geiſtigkeit und Freiheit gekommen, ſondern noch mit einer ſinnlichen 
Beſtimmtheit des Fuͤhlens behaftet iſt, die auf der einen Seite heftige 
Erregung will, auf der andern einem truͤben und dumpfen Empfinden 
ſich nicht zu entwinden im Stande iſt. Bemerkenswert iſt es in die⸗ 
ſer Beziehung, daß dieſelben Voͤlker, welche enharmoniſche Tonfolgen 
im Gebrauche haben (z. B. auch Araber, Agypter, Hindus), zugleich 
diejenigen ſind, bei welchen nicht das melodiſche und harmoniſche, ſon⸗ 
dern das aufregende rhythmiſche Element der Muſik vorherrſcht, noch 
mehr aber, daß ihr Tonſyſtem nach Umfang der Höhe und Tiefe ein 
enges und beſchraͤnktes iſt und daher auch aus dieſem Grunde keinen 
Raum hat fuͤr gehoͤrige Klarheit und Mannigfaltigkeit der Toͤne; dieſe 
wird ja nur da moͤglich, wo das Tonſyſtem nach beiden Seiten, nach 
oben und unten, hinlaͤnglich ausgedehnt iſt, um für alle möglichen 
hohen und tiefen und eben hiedurch beſtimmt voneinander geſchiedenen 
Tongattungen Platz zu bieten. Weite Ausdehnung des Tonſyſtems bis 
zu den Grenzen des klar Vernehmlichen und innerhalb dieſer Ausdeh⸗ 
nung klare und diſtinkte, einfach und muͤhelos hervorzubringende und 
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zu erfaffende Diſtanzen der Nachbartoͤne, dieſes zuſammen erſt macht 
natuͤrlich und deutlich anſprechende, geſundkraͤftige, lebendigfreie und 
reich gegliederte Muſik moͤglich; wie die Sprache des lebendig erreg⸗ 
ten Menſchen nicht in kontinuierlicher Tonerhoͤhung und Tonvermin⸗ 
derung auf⸗ und abgleitet, ſondern in freiem Schwunge klar geſchie⸗ 
dene hoͤhere und niederere Tonlagen ergreift, ſo auch die Muſik; es 
gibt fuͤr Gehoͤr und Verſtand nichts Widrigeres als eine ſtetige Hin⸗ 
auf⸗ oder Herabſchiebung des Tones, wie eine ſolche z. B. beim Stim⸗ 
men einer Saite oder bei dem eben durch dieſe Stetigkeit uns unaus⸗ 
ſtehlichen Hundegeheul ſtattfindet. Nur ſo viel iſt hiebei zu fordern, daß 
die Diſtanzen der Einzeltoͤne nicht eine Weite haben, bei welcher eine 
enge und fließende Verbindung derſelben unmoͤglich waͤre. Es iſt 
ein nicht minder weſentliches Geſetz, daß von jedem Tone nach beiden 
Seiten ein fließender Übergang in eine andere Tonſtufe moͤglich ſei, 
weil Einheit des Mannigfaltigen nicht minder ein Poſtulat der Kunſt 
iſt als die Mannigfaltigkeit; in dieſem Sinne muß das Tonſyſtem 
allerdings eine kontinuierliche Reihe fein ohne Luͤcken und Entfer⸗ 
nungen, die nur eine ſprungweiſe Hinundherbewegung auf ihm ge⸗ 
ſtatten würden. Dieſem Bedürfnis enger Verbindung und fließenden 
Überganges dienen in unſerem Tonſyſtem namentlich die Hal b⸗ 
toͤn e, die nicht nur zwiſchen den Ganztoͤnen uͤberall nach freiem Be⸗ 
lieben eingeſchaltet werden koͤnnen, ſondern auch laͤngſt durch natur⸗ 
gemäße Praxis eine feſte Stellung auf gewiſſen Stufen der Tonleitern 
angewieſen erhalten haben; durch ſie tritt dem Momente klarer Di⸗ 
ſtinktheit das ebenſo unentbehrliche der engen und ſtetigen Verknuͤpfung 
ergänzend zur Seite, freilich immer in untergeordneter Bedeutung, da 
der weniger klare, freie, gehobene Fortgang durch Halbtoͤne nicht der 
vorherrſchende ſein kann. 

2. In Betreff des im Paragraphen uͤber die weiteren weſentlichen 
Intervallverhältniffe Geſagten iſt zunächft auf die unmittelbare aku⸗ 
ſtiſche Erfahrung und ſodann auf die Ergebniſſe der Phyſik zu ver⸗ 
weiſen, welche Dem, was das Gefühl vom Tonſyſteme fordert, viels 
fach eine fo ſchoͤne Beſtaͤtigung geben. Wie es eine Tatſache iſt, daß 
im Sprechen, im Rufen, im natuͤrlichen Singen der Fortgang durch 
mindeſtens den Halb⸗ und Ganztoͤnen entſprechende Tondiſtanzen dem 
menſchlichen Gefuͤhl ganz von ſelbſt naheliegt, ſo iſt es eine nicht min⸗ 
der gewiſſe Tatſache, daß auch gewiſſe groͤßere Intervalle fuͤr Gehoͤr 
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und Gefühl etwas ganz beſonders Einleuchtendes, Faßliches, charak⸗ 
teriſtiſch Anſprechendes haben. Fürs Erfte nämlich begegnen uns im 
Tonſyſteme hoͤhere und niederere Toͤne, die fuͤr uns doch qualitativ 
ganz dieſelben ſind, an denen wir keinen Unterſchied mehr wahrneh⸗ 
men als eben den quantitativen Unterſchied des Hoͤheren und Tieferen, 
ſo daß es oft ſchwer wird ſie auseinanderzuhalten, namentlich wenn 
ſie von verſchiedenen muſikaliſchen Organen angeſchlagen werden, — 
die eintoͤnigen, uniſonen, ſogenannten Oktaventoͤne. Es treten 
ebenſo zweitens hoͤhere und niederere, nur etwa um die Haͤlfte des 
Oktavenintervalls voneinander entfernte Toͤne auf, die wir zwar als 
qualitativ verſchieden empfinden, die aber desungeachtet untrennbar 
zuſammenzugehoͤren ſcheinen, indem das Überſetzen von einem auf den 
anderen und nicht minder das wechſelnde Hinundhergehen zwiſchen 
beiden, ja ſelbſt das Fortgehen vom einen auf den andern durch das 
ganze Tonſyſtem aufwärts uns durchaus leicht und naturlich iſt, ja 
wenn einmal begonnen faſt geboten erſcheint, — die ſogenannten 
Quintentöne. Setzen wir einen beſtimmten Ton als Anfang 
einer Oktavenreihe (als Grundton), ſo ergibt ſich zudem das weitere 
Reſultat, daß die über demſelben liegende Quint ſowohl beim Auf⸗ 
ſteigen als beim Abſteigen zwiſchen dem Grundton und ſeiner Oktave 
als natuͤrlicher Vermittlungston ſich darbietet, der das Treffen der 
Oktave weſentlich erleichtert (was die anderen Zwiſchentoͤne nicht tun), 
ſowie daß der Fortgang von der Quint zur Oktave des Grundtones 
hinauf für das Gefühl doch aͤſthetiſch anſprechender und gefälliger ift 
als der obige Fortgang von Quint zu Quint uff. Ein drittes aͤhn⸗ 
liches Verhaͤltnis findet endlich innerhalb des Quintenintervalls ſtatt 
bei der ſogenannten großen Terz. Die große Terz des Grund⸗ 
tones fuͤhrt von letzterem ähnlich zur Quint hinuͤber, wie dieſe vom 
Grundton (Prim) zur Oktave, ſie iſt gleichfalls von jenem aus leicht 
zu treffen, leichter z. B. als der auf ihn naͤchſtfolgende Nachbarton 
(die Sekund). Nur dadurch unterſcheidet ſie ſich weſentlich von der 
Quint, daß der Fortgang in großen Terzen auf⸗ und abwaͤrts nicht 
mehr natuͤrlich, vielmehr ohne beſondere Aufmerkſamkeit und Tendenz 
ganz unvollziehbar iſt. Auf die große Terz folgt naturgemaͤß vom 
Grundton aufwärts nicht wieder eine große Terz, wie Quint auf 
Quint folgen kann, ſondern naturgemaͤß folgt die Quint des Grund⸗ 
tons, die von ſeiner großen Terz etwas weniger weit, nur um eine ſo⸗ 
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genannte Heine Terz abſteht; das Terzenintervall findet ſonach im 
Quintenintervall feinen ergänzenden Abſchluß, es bleibt dieſem unters 
geordnet, die große Terz iſt nicht ſo wie die Quint Hauptton innerhalb 
der Oktave, ſondern ein die Quint vorbereitender und die Quint⸗ 
diſtanz ausfuͤllender Vermittlungston, ein Verhaltnis, das in dem 
Namen Dominante fuͤr Quint, Mediante fuͤr Terz paſſend ausgedruͤckt 
iſt. Vergleichen wir dieſe drei Hauptintervalle, ſo iſt das Oktaven⸗ 
intervall einerſeits das einfachſte und faßlichſte, andererſeits das ſelb⸗ 
ſtaͤndigſte, am meiſten in ſich befriedigte, ſofern der Fortgang von Ok⸗ 
tave zu Oktave nichts Widerſprechendes, Unbehagliches an ſich hat, 
ſondern ganz natuͤrlich und anſprechend iſt; in zweiter Linie ſteht das 
Quintenintervall, es iſt bei aller Natürlichkeit doch weniger felbftän- 
dig, weil das Gefuͤhl, nachdem die Quint angeſchlagen iſt, doch hierauf 
den Grundton oder ſeine Oktave lieber hoͤrt als eine zweite Quint, 
wie wenn es aus dem durch die Quint geſetzten Unterſchied wieder 
zur Einheit, zum Tone, von dem es ausgegangen, zuruͤckſtrebte; in 
dritter Linie endlich das Terzintervall, ſofern es der Quint aͤhnlich 
untergeordnet iſt wie dieſe der Oktave. 

Mit allen dieſen Satzen, welche die unmittelbare muſikaliſche Er⸗ 
fahrung, Beobachtung, Singpraxis an die Hand gibt, treffen nun, zum 
Beweiſe, daß hier keine Willkuͤr ſtattfindet, die Entdeckungen der 
Phyſik uͤber die mathematiſchen Verhaͤltniſſe dieſer Intervalle ſehr 
ſignifikant zuſammen. Die Oktave entſteht, wenn auf 1 Schwingung 
des unteren Tones 2 des oberen kommen, wenn z. B. eine Saite ums 
Doppelte ſchneller als eine andere ihr ſonſt gleiche erregt wird; bei der 
Quint kommen auf 2 Schwingungen unten 3 oben, bei der großen 
Terz 5 obere auf 4 untere. Bei der Oktave alſo ſchwingt der obere 
Ton im Verhältnis zum unteren mit 2facher, bei der Qnint mit 
1½facher Schnelligkeit; in der Oktave iſt die Dauer der einzelnen 
oberen Schwingung 2mal, bei der Quint 1½ mal kuͤrzer als die der 
unteren. In der Oktav kehrt alfo ganz dasſelbe Schwingungsverhaͤlt⸗ 
nis wieder wie bei der Prim, dasſelbe nur verdoppelte Schwingungs⸗ 
tempo, es iſt qualitativ ganz dieſelbe Erregung des Gehoͤrorgans, nur 
ums Doppelte (Afache, Sfache uff.) geſchaͤrft. Am naͤchſten verwandt 
iſt das Schwingungs⸗ und Erregungsverhaͤltnis bei der Quint, indem 
hier zwar nicht Verdoppelung, aber 1½fache Beſchleunigung der Be⸗ 
wegung ſtattfindet, welche zwiſchen der einfachen und gedoppelten in 
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der Mitte liegt. Nicht ſo ganz einfach verhaͤlt es ſich bei der großen 
Terz, welche merkwuͤrdigerweiſe von den Alten, ja bis tief ins Mittel⸗ 
ulter hinein für ein (beim Zuſammenklang) nicht konſonierendes In⸗ 
tervall gehalten wurde, während fie uns ſchlechthin wohlgefaͤllt. Ein 
fo naturlich ſich von ſelbſt aufdraͤngendes Mittelglied, wie die Quint 
zwiſchen den beiden Oktaventoͤnen, iſt ſie allerdings nicht, weder dem 
akuſtiſchen Eindruck noch dem Zahlenverhaͤltnis nach; das Verhaltnis 
4: 5 hat keine nähere Analogie zu 2: 3, wie dieſes fie hat zu 2:4 
(1:20; bloß die Ahnlichkeit findet ſtatt, daß wie in der Quint den 
geraden Bewegungszahlen der Oktaventoͤne eine ihnen naͤchſtliegende 
ungerade Bewegungszahl, alſo ein in letzterer Beziehung weſentlich 
verſchiedenes Bewegungsverhaͤltnis entgegentritt, ſo auch bei der Terz 
dasſelbe der Fall iſt, jedoch mit dem Unterſchied, daß die Bewegungs⸗ 
differenz geringer und daher die Diſtanz zwiſchen Prim und Terz eben 
nur ſo groß iſt, um der letzteren eine Mittelſtellung zwiſchen Prim und 
Quint anzuweiſen — weswegen wohl den Alten die Terz als nicht 
ſcharf und diſtinkt genug erſchien. — Dieſes Zuſammentreffen der aku⸗ 
ſtiſchen Faßlichkeit und Gefälligkeit der Intervalle mit den mathema⸗ 
tiſchen Geſchwindigkeitsverhaͤltniſſen iſt gewiß nicht zufällig. In der 
Oktave empfindet das Gefuͤhl dasſelbe Vewegungsverhältnis wie im 
Grundton, es hat hier die Befriedigung in beiden Toͤnen eine durch⸗ 
aus gleichartige Erregung wiederzufinden, auf der es wie auf einem 
Ruhepunkt ſtillhalt, wenn es fie erreicht hat; in der Quint findet es 
ſich halbwegs der Oktave zu gehoben, wie der rechnende Verſtand in 
der Zahl 3 die Mitte zwiſchen 2 und 4, das mit feiner Hälfte ver⸗ 
mehrte (anderthalbfache) Zwei erkennt, das nur noch ein zweitesmal 
mit feiner Hälfte vermehrt werden darf, um die Zahl Vier zu haben; 
in der Terz findet immerhin eine ähnliche Erhebung zur Quint hin 
ſtatt, wie in dieſer zur Oktave. Sehr einfach, mathematiſch einfacher 
noch als das der Terz, iſt das Zahlenverhältnie der Quart, naͤmlich 
3: 4. Die Quart iſt vermoͤge dieſes Verhaͤltniſſes das Intervall zwi⸗ 
ſchen der Quint (3) und der oberen Oktave (4) des Grundtons (2), 
und fie ſteht daher zur Quint in engfter Beziehung, fie füllt mit ihr zu⸗ 
ſammen die Oktavenreihe aus; aber ſie hat doch nicht gleiche Bedeu⸗ 
tung mit ihr; vom Grundton aus fuͤhrt die Quart nicht zur Oktave 
hin, wie die Quint es deswegen tut, weil die 1¼ fache Beſchleunigung 
zwiſchen der einfachen Geſchwindigkeit (Grundton) und der verdop⸗ 
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pelten (Oktavton) in der Mitte oder mit beiden in gleicher Reihe 
liegt; auch der Terz kommt ſie inſofern nicht gleich, als ſie nicht wie 
dieſe vermittelnd zu einem Hauptintervall, wie die Quint, hinfuͤhrt; 
die Quart iſt ein ſehr natuͤrliches, befriedigendes Intervall, aber ſie iſt 
von der Prim einerſeits zu entfernt, um ſo anſprechend wie die Terz 
auf ſie zu folgen, und andererſeits ihr noch zu nah, um durch ſie zur 
Oktav emporzuſteigen. — Weniger einfach ſind die Schwingungszahl⸗ 
verhältniffe der übrigen größeren Intervalle. Bei der kleinen 
Terz, die in ahnlicher Weiſe die große Terz zur Quint ergänzt, wie 
die Quart dieſe zur Oktave, ift das Verhaltnis 5: 6, bei der großen 
Sert3:5, bei der kleinen 5: 8; bei der kleinen Septime 5:9 
oder (ohne leicht bemerkbaren Unterſchied des Tones) 9: 16, bei der 
großen 8: 15. Dieſen weniger einfachen Zahlenverhaͤltniſſen ent⸗ 
ſpricht auch die akuſtiſche Eigentuͤmlichkeit dieſer Intervalle. Die 
kleine Terz macht, wenn fie ſelbſtaͤndig und nicht bloß als naturge⸗ 
maße Ergänzung der großen Terz zur Quint auftritt, den Eindruck 
eines weniger natuͤrlichen und diſtinkten Fortſchritts; die große und 
kleine Sert find vom Grundton zu entlegen, als daß fie ohne die Mit⸗ 
telſtufe der Quart von ihm aus leicht zu erreichen wären; die große 
Septime (15: 8) klingt bereits wie ein Übergang zum Oktaventon 
(16 : 8), leitet aber ebendeswegen zu ihm mit zwingender Gewalt hin⸗ 
uͤber und hat in dieſer Eigenſchaft (als „Leitton“) allerdings wieder⸗ 
um eine beſondere Bedeutung. In ähnlicher Weiſe iſt das Gefühl auch 
bei der Erhebung vom Grundton zur kleinen Septime nicht beruhigt, 
ſondern muß notwendig entweder zur großen und durch ſie zur Oktav 
vollends hinauf oder zur Sert und von da weiter bis zur Quart her⸗ 
abgehen, um wieder zur Ruhe zu kommen. Das Zahlenverhaͤltnis der 
großen Sekund ift, indem auch hier wie oben, zwei Verhaͤltniſſe 
nebeneinander Geltung haben, entweder 9: 10 (kleiner) oder 8:9 
(großer Ganzton), das des großen Halbtons 15: 16, des kleinen 
24:25; für das Gefühl liegt die große Sekund zwiſchen Prim und 
Terz in der Mitte als die von jener aus ſich natuͤrlich ergebende und 
klar zur Terz hinuͤberfuͤhrende Tonſtufe, ein Verhältnis, das ſich auch 
bei der kleinen Sekund im Verhaͤltnis zur großen wiederholt. — Ge⸗ 
meinſam iſt all dieſen Intervallverhaͤltniſſen, die auf unſer Gehoͤr den 
Eindruck des Natuͤrlichen und Beſtimmten machen, daß ſie ſich durch 
Zahlen ausdruͤcken, in welchen überall 2, 3, 5 die letzten Faktoren 
39% 
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ſind. Wo verſuchsweiſe Zahlen wie 7, 11 uſw. als Faktoren von 
Schwingungsgeſchwindigkeiten genommen werden (7: 8 und dergl.), 
da entſtehen Tonverhaͤltniſſe, die den Eindruck des Unklaren, Ver⸗ 
ſchwommenen machen; es muß, wie es ſcheint, wenn das Gefuͤhl eines 
anſprechenden Tonintervalls entſtehen ſoll, das Verhaͤltnis der 
Schwingungsgeſchwindigkeiten und der durch fie her vorgebrachten Er⸗ 
regungen des Gehoͤrorganes ein moͤglichſt einfaches fein; die Verhaͤlt⸗ 
niſſe von 1 zu 2 (4 zu 8 uff. ), 2 zu 3 (3 zu 4 uff.), 2 oder 3 zu 5 
(4 zu 5, 5 zu 6 uff.) ſprechen allein oder vereinigt (z. B. 4, 5, 6 = 
Prim, Terz, Quint) Gefuͤhl und Geiſt an durch das einfach Propor⸗ 
tionierte, leicht Zuſammenzuſchauende, das ſie an ſich haben. Der Geiſt 
ſtrebt von Natur notwendig nach Einheit, nach einfach klarer 
Proportion des Verſchiedenen und vernimmt daher eine ſolche 
uͤberall mit Befriedigung; am groͤßten iſt dieſe Befriedigung bei dem 
Verhältnis 1: 2, beim Zuſammentreffen der doppelt fo ſtarken mit der 
hälftigen Erregung, indem hier der Rhythmus der Bewegung dem 
Grundverhaͤltnis nach ganz identiſch iſt und jede der beiden Bewe⸗ 
gungen auf die andere als mit ihr identiſch hin⸗ und zuruͤckweiſt; ſchon 
geringer, aber doch durch die leichte Vergleichbarkeit der beiderſeitigen 
Tempozahlen immer noch groß genug iſt die Befriedigung bei dem 
Verhaltnis 2: 3, 3: 4, 8:9, 4: 5, weil hier zweiteilige, gerade, und 
dreiteilige, ungerade Rhythmen einander gegenuͤbertreten; weit gerin⸗ 
ger aber bei den Verhaͤltniſſen, wo nicht 2 und 3 oder 5, ſondern zwei 
ungerade, 3 und 5, einander gegenuͤberſtehen und die Unterſchiede der 
Zahlen uͤberhaupt zu groß ſind, wie bei Sexten und Septimen. Die 
Toͤne ſind Rhythmen und ſie rufen deſto mehr das befriedigende Ge⸗ 
fuͤhl der natuͤrlichen Zuſammengehoͤrigkeit hervor, je gleichartiger, je 
einfacher zueinander in klares Verhaͤltnis zu ſetzen ihre Schwingungs⸗ 
ſchnelligkeit iſt; das klarſte, am unmittelbarſten einigende, ja identi⸗ 
fizierende Verhaͤltnis iſt das durchaus ebenmaͤßige der einfachen Ge⸗ 
doppeltheit; das naͤchſtklare die nicht zu große gerade Zahl gegenuͤber⸗ 
ſtehend der ihr naͤchſten ungeraden Zahl; weniger klar zwei ungerade 
und noch weniger gerade und ungerade Zahlen, die numeriſch zu weit 
voneinander abſtehen, bei dieſen hoͤrt die engere Beziehung auf, ſie 
werden gegeneinander gleichguͤltig; bloß beim Halbton aͤndert ſich die⸗ 
ſes wieder dadurch, daß hier (15: 16) das Gefuͤhl der unmittelbaren 
quantitativen Naͤhe ſich natuͤrlich unmittelbar aufdraͤngt. Auf der 
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andern Seite iſt jedoch neben der Tatſache, daß Gleichartigkeit der 
Schwingungsverhaͤltniſſe befriedigt, auch ein zweites Moment nicht zu 
uͤberſehen; der Geiſt will nicht nur Eintönigfeit, einfache Zuſammen⸗ 
gehoͤrigkeit, er weilt mit Befriedigung auf ihr und fordert ſie unbe⸗ 
dingt, damit die Tonreihe nicht ein einheitsloſes Aggregat verhaͤltnis⸗ 
loſer Done fei, aber er iſt trotzdem auch wieder im Einfachen, Unter⸗ 
ſchiedsloſen unbefriedigt, er fordert nicht abſtrakte, ſondern kon⸗ 
krete Einheit, Einheit Verſchiedener, Mannigfaltigkeit, und 
darum findet unter den bisher betrachteten Intervallen auch noch ein 
zweites Wertverhaͤltnis ſtatt; das Gefuͤhl verlangt gebieteriſch neben 
den gleichartigen, abſolut klaren Intervallen auch ungleichartigere, 
weniger waſſerklare, es gibt dieſen, wenn es die erſteren zu oft nach⸗ 
einander vernehmen muß, ſogleich den Vorzug, es will nicht Quinten⸗ 
zirkel, ſondern nach der Quint die Quart, es fordert Ausfuͤllung der 
Oktave durch die Quint, der Quint durch die Terz uff., es iſt befrie⸗ 
digt durch Einheit, aber poſitiv gefaͤllig iſt ihm nur die durch Mannig⸗ 
faltigkeit ergänzte, belebte Einheit, es iſt ihm im Leeren, Einartigen 
nicht wohl, obwohl es ſchließlich zum Einartigen immer zuruͤckſtrebt, 
um in ihm zur Ruhe zu kommen und daher z. B. den Schluß eines 
Tonſtuͤcks außer im Grundton ſelbſt entweder in ſeiner Oktave oder 
hoͤchſtens in Terz oder Quint geſtattet, indem es eben nach Durch⸗ 
laufung der konkreteren Intervalle zu den einfachen und klaren ſich 
wieder zuruͤckwendet. Dieſe Zweiſeitigkeit des Wertverhaͤltniſſes der 
Hauptintervalle wird ſich noch beſtimmter herausſtellen, wenn wir nun 
dazu fortgehen, die Bedeutung derſelben fuͤr die Ordnung und Glie⸗ 
derung des Tonſyſtems uͤberhaupt, ſowie fuͤr die muſikaliſche Kompo⸗ 
ſition zu betrachten. 


$ 770 
Durch das Oktavenverhaͤltnis teilt ſich das Tonſyſtem ab in 
ein Syſtem kleinerer, gleichſtimmiger, hoͤherer und niederer Perioden; 
durch die andern Hauptintervalle gliedert ſich die Oktave inner⸗ 
halb ihrer ſelbſt wiederum zu kleineren Abſchnitten, durch welche 
das Verhaͤltnis der uͤbrigen innerhalb der Oktave zu liegen kom⸗ 
menden Einzeltoͤne zueinander erſt ſeine genauere naturgemaͤße 
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Beſtimmung empfängt. Zur Gliederung des Tonſyſtems tragen 
dieſe Intervallverhaͤltniſſe aber auch dadurch bei, daß vermoͤge des 
von der Natur feſt beſtimmten Charakters, der dieſen Intervallen 
ſowohl fuͤr ſich als in ihrer Verbindung miteinander eigen iſt, in 
ihnen die erſten Grundlagen zu naturgemaͤßer, charakteriſtiſcher, 
anſprechender Verbindung der Toͤne (zur Melodie und Harmonie) 
gegeben ſind. 


In $ 769, 1 iſt darauf hingewieſen, daß die Muſik vor Allem 
diſtinkter Intervalle bedarf, deutlich voneinander geſchiedener Klaͤnge, 
deren keiner iſt was der andere, die Schaͤrfe der Scheidung, der Aus⸗ 
einanderhaltung der einzelnen Momente iſt das Erſte, jeder Ton muß 
von ſeinem Nachbar ſo weit abliegen, daß er unmittelbar als ein von 
ihm ſchlechthin verſchiedener vernommen wird, und dieſe Diſtinktion 
muß ſich durch die ganze Tonreihe nach beiden Dimenſionen hin in 
gleicher Weiſe verteilen. Allein wie ſchon dies Verhältnis der Nach⸗ 
bartoͤne zueinander von der Art ſein muß, daß ſie ſich doch auch wie⸗ 
derum als Klaͤnge vernehmen laſſen, die einander nicht ſchlechthin 
fremd, ſondern nahe zuſammengehoͤrig, einander einfach proportioniert 
ſind: ſo tritt nun auch noch das weitere Poſtulat ein, daß die Tonreihe 
nicht ein bloßes Aggregat verſchiedener, heterogener, ſich fliehender 
Toͤne ſei, ſondern vielmehr ein Ganzes, innerhalb deſſen ſich auch 
wieder eine Einheit, eine engere Zuſammengehoͤrigkeit, eine ſpezifiſche 
Verwandtſchaft einzelner ſeiner Teile und Stufen darſtellt. Die Ton⸗ 
reihe würde ein beſtimmungs⸗, begriffs⸗ und charakterloſes Neben⸗ 
einander atomiſtiſcher Toneindruͤcke, wenn nicht auch auf einzelnen 
ihrer Punkte ein ſolches qualitatives Einheits⸗ oder Verwandtſchafts⸗ 
verhaͤltnis von Tönen zueinander hervortraͤte. Man kann ſich dies 
veranſchaulichen, wenn man ſich vorſtellt, die Tonreihe ſtiege in lauter 
Ganztoͤnen aufwaͤrts, die ſo weit genommen waͤren, daß weder das 
Quinten⸗ noch das Oktavenverhaͤltnis irgendwo ſich ergäbe; in dieſem 
Fall waͤre das Reſultat ein Progreß ins Unendliche, eine Reihe ohne 
Ende und Ziel, ohne Sinn und Zweck, eine Reihe des abſtrakten Un⸗ 
terſchieds, die durchaus in beziehungsloſe Tonatome und Tondiſtanzen 
auseinanderfiele, eine einſeitige Expanſion und Distraktion ohne alles 
Einheitsband. Einheit, klare innere Beziehung und Verknuͤpfung, wie 
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fie hienach erforderlich iſt, kommt nun in die Tonreihe zunaͤchſt in un⸗ 
mittelbarſter einfachſter Weiſe durch das von der Natur an die Hand 
gegebene Oktaven verhältnis, durch die abſolute Einſtim⸗ 
mung der Oktaventoͤne; durch fie teilt ſich die ganze Tonreihe in Ok⸗ 
tavenabſchnitte, deren Anfang jedesmal durch den gleichlautenden, nur 
gehobeneren und ſchaͤrferen Ton markiert iſt; fie zerlegt ſich in eine 
Reihe gleichartiger Perioden, welche durch die ſtete Wiederkehr glei⸗ 
cher Töne innerhalb ihrer Identität und Einheit in die Mannigfaltig⸗ 
keit der Einzeltoͤne bringen. Die Oktaveneinteilung erſt gibt der Ton⸗ 
reihe Helligkeit, Gliederung, Beſtimmtheit; ſie tut der Mannigfaltig⸗ 
keit keinen Eintrag, ſofern ja die gleichlautenden Toͤne verſchiedener 
Oktaven unter ſich doch immer noch differieren durch ihre verſchiedene 
Hoͤhe und Tiefe, aber ſie ſtellt allerdings vorzugsweiſe die Einheit her, 
ſofern durch fie die Einzeltoͤne in das Verhältnis der Identität unter 
ſich gebracht werden; ſie flicht alle Tonlagen, Tonregionen, Stimmen, 
die hoͤchſten wie die tiefſten, zu untrennbarer Einheit gegenſeitigen 
Entſprechens und Wiedertoͤnens zuſammen; ſie reduziert die Geſamt⸗ 
zahl denkbarer Toͤne auf den kleinen Kreis der wenigen eine Oktave 
ausfuͤllenden Klänge, fie macht durch dieſe Gliederung, welche bewirkt, 
daß die Einzeltoͤne insgeſamt mehrmals durch alle Tonlagen hindurch 
wiederkehren, alle Toͤne der Reihe weit uͤberſchaulicher, weit leichter 
zu erkennen und nach ihrem gegenſeitigen Verhaͤltniſſe zu beſtimmen, 
als es ohne das der Fall waͤre, und ſie erwirkt auch dies doch ohne Be⸗ 
eintraͤchtigung der Mannigfaltigkeit; im Gegenteil die Oktavenein⸗ 
teilung erzeugt ſelbſt eine ſolche, indem ſie Gelegenheit gibt, denſelben 
Ton, dieſelben Akkorde, dieſelbe Melodie die ganze Leiter hoͤherer und 
niederer Regionen durchwandern, ſie bald in hoͤheren, bald in niederen 
Gebieten, bald einfach, bald begleitet von entſprechenden Oktaven⸗ 
toͤnen anderer Lagen erklingen zu laſſen. Einheit alſo in der Man⸗ 
nigfaltigkeit, dieſe erſte Bedingung einer kuͤnſtleriſchen Geſtaltung des 
Tonmaterials, iſt mit der Oktaveneinteilung gegeben, daher die Hoch⸗ 
haltung der Oktave in griechiſcher Muſik und Philoſophie keineswegs 
verwunderſam ſein darf; mit ihr hat die Muſik bereits ein wenn auch 
erſt ſehr einfaches Element der Gliederung und Zuſammengruppierung 
der Toͤne gewonnen. 

Auch die uͤbrigen Hauptintervalle des Tonſyſtems tragen zur Ein⸗ 
heit und Gliederung der Toͤne bei, auch ſie ſind fuͤr das Ohr, weil ſie 
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ein einfaches und doch beſtimmtes Verhaͤltnis gegenſeitigen Entſpre⸗ 
chens verſchiedener Klaͤnge darſtellen, gleichſam Einſchnitte in die 
Klangreihe, durch welche eine natuͤrliche, von ſelbſt anſprechende, klare 
Syſtematik ins Ganze gebracht wird. Aber ſo einfach, ſo unmittelbar 
wie die Oktave, find dieſe Intervalle nicht, fie bringen ebenſoſehr auch 
Mannigfaltigkeit ins Tonganze, fie ſtellen konkretere Tonverhaͤltniſſe 
dar, neben denen das Oktavenverhaͤltnis als ein abſtraktes, leeres, ein⸗ 
toͤniges erſcheint. Die Muſik bedarf auch noch weiterer Tonverhaͤltniſſe, 
durch welche die Klaͤnge ſich wiederum zu kleineren, in ſich abgeſchloſ⸗ 
ſenen Reihen von beſtimmter Groͤße und beſtimmtem Charakter grup⸗ 
pieren; es iſt ein Beduͤrfnis, innerhalb der Oktave ſelbſt doch nicht 
bloß einen ganz gleichfoͤrmigen, unterſchiedsloſen Fortgang der die 
Reihe ausfuͤllenden Toͤne, ſondern einen gegliederten Fortſchritt zu 
haben, in welchem ſich das ſchon der Oktave zu Grunde liegende Grup⸗ 
pierungsgeſetz nur in anderer, ſpezifiſcherer Weiſe wiederholt. Wie 
die Oktave den Abſchluß einer Tonreihe und zugleich den Anfang einer 
neuen der vorhergehenden entſprechenden bildet, ſo ergibt ſich inner⸗ 
halb ihrer ein ähnlicher Abſchnitt durch die Qui n t. Die Quint iſt 
zwar nicht gleich der Oktave ein Knotenpunkt, welcher Abſchluß und 
Anfang in ſich vereinigte, aber ſie iſt entſchieden der Anfangspunkt der 
neuen mit ihr beginnenden Reihe, von welchem aus, wenn er einmal 
erreicht iſt, der weitere Fortgang (bis zur Oktave) ganz wie von ſelbſt 
gegeben erſcheint, ſo daß durch ſie das Ganze in zwei kleinere gleich⸗ 
artige Reihen geſondert iſt. Die Quint iſt jedoch durch dieſe ihre zur 
Oktave hinleitende Stellung auch der Ton, auf welchen das Ohr beim 
Sprung von einer Oktave zur andern von ſelbſt wie auf eine den 
Übergang erleichternde Bruͤcke zwiſchen beiden verfällt; fie iſt daher fo 
oft der Mittelton, durch den die Muſik, wenn fie moͤglichſt einfach und 
doch nicht ohne alle Vermittlung von einer Oktave zur anderen uͤber⸗ 
gehen will, dieſen Übergang bewerkſtelligt, und zwar ſowohl aufftei- 
gend als insbeſondere abſteigend, wie namentlich am Schluß der 
Tonſtuͤcke, wo die einfache Ruͤckkehr zu einer tieferen Oktave des 
Grundtons ſo haͤufig mittelſt Durchgangs des Baſſes durch die Quinte 
geſchieht. Ebenſo iſt die Quint oder Dominant auch da, wo es ſich 
nicht um den Übergang von einer Oktave zur andern handelt, (meiſt 
von unten her, als untere Quint, wo ſie dem Grundton naͤher liegt, 
oft aber auch mit guter, lebendiger Wirkung von oben her) der natuͤr⸗ 
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liche Borton des Grundtons der Oktave, der Vorbereitungston, von 
welchem man zum Grundton (oder auch zu ſeiner Terz) aufſteigt, wel⸗ 
chen man dieſem voranſchickt, wenn das Tonwerk nicht unmittelbar mit 
ihm ſelbſt, nicht uneingeleitet beginnen ſoll. Desgleichen iſt ſie ſonſt 
ein vielgebrauchtes Intervall, das ſich z. B. wegen ſeiner engen Be⸗ 
ziehung zum Grundton und wegen ſeiner Mittelſtellung in der Oktave 
nicht bloß zur Einleitung, ſondern auch zum eigentlichen, definitiven 
Anfang eines Tonſtuͤcks ſehr gut eignet, indem das alsbaldige Einſetzen 
auf der Quint ſtatt auf dem zunaͤchſt erwarteten tieferen Grundton 
einerſeits uns uͤber den Grundton des Ganzen nicht im Geringſten un⸗ 
klar laßt, andererſeits aber doch einen eigentuͤmlichen Eindruck des 
Gehobenen und Schwunghaften, oder des Leichten und Friſchen, des 
Hineintretens, des Sprungs in mediam rem hervorbringt C. B. 
Terzett und Menuett im erſten Finale von Don Juan, Terzett im zwei⸗ 
ten Akt uſw.). Zum Schluſſe eignet ſich die Quint eben wegen ihres 
Übergangscharakters weniger, fie kann aber auch hier von großer Wir⸗ 
kung ſein, wenn eben dies beabſichtigt wird, dem Schluß den Charakter 
des Nichtabſchließenwollens, des Ungelöften, Schwebenden, Ahnenden, 
Fernes Andeutenden zu geben (wie im Geſang des Gouverneurs vor 
der Kirchhofſzene). 

Verwandt mit der Quint, aber zugleich wieder von beſonderer 
Bedeutung, iſt zunaͤchſt die (große) Ter z. Sie eroͤffnet zwar nicht eine 
neue Reihe wie die Quint, ſie gliedert die Reihe nicht direkt, ſondern 
bloß mittelbar durch die ihr zukommende Wichtigkeit, in Folge welcher 
ſie eine weſentliche Tonſtufe der normalen Tonreihe iſt und ihr nicht 
fehlen darf. Ihre Hauptbedeutung iſt eine ausfuͤllende; ſie bietet eine 
nicht nur erleichternde, ſondern eine weſentlich befriedigende, ja un⸗ 
entbehrliche Mittelſtufe dar für den Übergang von Prim zu Quint, 
der an ſich bei aller Natürlichkeit, die wir ihm zuerkennen muͤſſen, 
eben doch, wenngleich weit weniger als der von Oktave zu Oktave, 
immer noch ein Sprung iſt und bleibt. Die Terz erſt gewährt beim 
Auf⸗ und Abgehen auf den Hauptintervallen der Tonreihe eine wahr⸗ 
haft konkrete Vermittlung; waͤhrend bei laͤngerem Auf⸗ und Abſteigen 
bloß auf Grundton und Dominante doch wieder eine allzu einfache, 
einfoͤrmige, nichtsſagende, leere, unnatuͤrlich huͤpfende Tonfolge ent⸗ 
ſteht, ſo wird dagegen durch Hinzunahme der Terz dieſes Auf⸗ und 
Abſteigen ein zwar auch noch ganz ſimples und klares, aber doch zu⸗ 
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gleich natürlich vermitteltes, vollautendes, nirgends eine Lüde fühlen 
laſſendes Auf⸗ und Abwaͤrtsſichbewegen, das ebendarum an ſich ſelbſt 
bereits muſikaliſch ſchoͤn, bereits vollkommen anſprechender Wohllaut, 
das erſte wohllautende Intervall verhältnis iſt; 
wie die Oktave, ſo iſt auch die Quinte immer noch ein gar zu einfaches 
Tonverhaͤltnis, Oktav und Quint find natürlich, aber fie find nicht 
konkret genug; konkret wird alle Muſik erfi mit dem Terz⸗ 
intervall. Die große Terz ſteht aber auch, von dieſer ihrer ver⸗ 
mittelnden Bedeutung abgeſehen, namentlich zum Grundton in einer 
Beziehung, die ſie nicht minder wichtig macht. Es kann zwar mit ihr, 
wenn ſie in die untere Oktave verlegt iſt, nicht ſo treffend wie mit der 
Dominante der Grundton von unten her eingeleitet werden, weil nur 
die Dominante unmittelbar und beſtimmt auf den Hauptton gebiete⸗ 
riſch hinweiſt. Wohl aber kann die Terz von oben her dem Grundton 
vorangeſchickt oder mit ihr geradezu ſowohl angefangen als geſchloſſen 
werden. Der Anfang mit der Terz macht einen aͤhnlichen, nur natuͤr⸗ 
licheren und ruhigeren Eindruck wie der mit der Quint, den Eindruck, 
daß man alsbald auf einen hoͤheren Punkt, als man eigentlich erwar⸗ 
tete, gehoben wird, alſo wieder den des Freien, des Gehobenen, des 
nachdruͤcklich Hervortretenden; am Schluß hat auch ſie, jedoch mit 
demſelben Unterſchied von der Quint wie vorhin und daher weit haͤu⸗ 
figer als dieſe anwendbar, die Wirkung des Nichtabſchließenden, we⸗ 
niger Beſtimmten, des Schwebenden, romantiſch Verklingenden, Sehn⸗ 
ſuchts⸗ und Erwartungsvollen, des Hinausweiſens in unbeſtimmte 
Fernen, es iſt ein Schluß und iſt doch keiner, es iſt ein Stillhalten auf 
einer Stufe, die zur Hoͤhe emporfuͤhrt, von welcher es uns nach oben 
zieht und auf der wir doch wider Willen feſtgehalten werden und nun 
gleichſam verwundert uns umſchauen nach einem Hoͤheren und Fer⸗ 
neren, das uns in Ausſicht geſtellt und doch nicht wirklich geboten 
wird. — Die uͤbrigen Intervalle haben fuͤr ſich nicht mehr gleiche 
Wichtigkeit wie die eben beſprochenen. Die aufſteigende Quart mit 
der Sert zuſammen füllt den Zwiſchenraum zwiſchen den Oktavtoͤnen 
wohl auch in befriedigender (konkreter), aber nicht in unmittelbar er⸗ 
warteter Weiſe aus; Terz und Quint koͤnnen durch nichts Anderes er⸗ 
ſetzt werden, man fuͤhlt namentlich den Fortgang vom Grundton zur 
Quart als zu weit vorgeſchoben, als eine nicht natuͤrliche Distraktion, 
die Tonfolge 1 4 6 8 treibt mit Gewalt zu 1 3 5 8 zuruck. Die Quart 
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wird zwar ſowohl nach der großen als nach der kleinen Terz unbedingt 
erwartet, weil ſie akuſtiſch ein Hauptintervall iſt, und ſie iſt ſo der na⸗ 


tuͤrlichſte Schlußſtein der erſten Haͤlfte der Oktave, der natuͤrliche Vor⸗ 


ton der Quint, der ſo mit dieſer zuſammen die Oktave in ihre zwei 
Hälften abteilt; aber ſonſt fehlt ihr die tief eingreifende Bedeutung der 
letzteren; ſie teilt dieſe Bedeutung nur da, wo ſie als tiefere Oktave 
der Quint unter dem Grundtone als deſſen hinabverlegte Dominante 
liegt und ſo nicht bloß im Quart⸗, ſondern zugleich im Quintverhaͤltnis 
zu ihm ſich befindet. 

Ganz vollſtaͤndig kann die Bedeutung der verſchiedenen Haupt⸗ 
und Nebenintervalle natürlich erſt bei der Lehre von der Harmonie 
hervortreten, wo ſie nicht mehr bloß als Nach⸗, ſondern auch als zu⸗ 
ſammentoͤnendes Neben⸗ und Ineinander betrachtet werden. Indes 
iſt es ſchon hier am Platze, vorläufig darauf hinzuweiſen, daß auch 
harmoniſch betrachtet das Verhaͤltnis der Intervalle unter ſich ganz 
dieſelben Reſultate ergibt. Die Oktave dient der Muſik da, wo es eben 
um die abſolute Einſtimmigkeit zu tun iſt; fie kann in ſolchen Fällen 
gerade durch dieſe reine Einfachheit, durch die Beſeitigung aller ver⸗ 
mittelnden, ausfuͤllenden, wohltuenden Zwiſchenſtufen, durch die 
Leere, die ſie zu empfinden gibt, groß, erhaben, hohl, unheimlich, geiſter⸗ 
haft wirken. Der Monotomie des Oktaveneinklangs tritt zunaͤchſt ent⸗ 
gegen das Zuſammentoͤnen von Grundton und Dominante; aber ge⸗ 
rade da zeigt es ſich, daß doch erſt mit der Terz Vermittlung, Vollſtim⸗ 
migkeit gegeben iſt. Grundton und Quint zuſammen erregen das Ge⸗ 
fühl einer unausgefuͤllten, traurigen, unbehaglichen, ſchreienden Leere, 
wogegen die Terz ſchon fuͤr ſich mit dem Grundton einen befriedigenden 
Zuſammenklang bildet. Der Haupt⸗ und Grundakkord, der durchaus 
voll anſpricht, iſt aber erſt Grundton Terz Quint zuſammen oder auch 
noch vermehrt mit der oberen Oktave; mit ihm iſt der Urtypus, das 
konkrete Urbild aller Harmonie gegeben. Anders verhaͤlt es ſich dann 
gleich wieder mit 1 4 6 8; dieſer Akkord könnte nicht wie 1 3 5 8 gut 
für ſich allein, z. B. als Akkord eines harmoniſch geſtimmten 
Glockengelaͤutes, beſtehen, er befriedigt für ſich nicht trotz allen Wohl⸗ 
klangs, er führt notwendig zuruͤck zu 1 3 5 8, indem nur dieſer den 
Eindruck vollkommenen Zuſammengehoͤrens und natuͤrlichen Aufein⸗ 
anderfolgens, Entſprechens und Zuſammenklingens der Toͤne, aus 
denen er beſteht, hervorzubringen vermag. 
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8771 

Das Tonſyſtem geſtaltet ſich zur Tonleiter, wenn unter 
Zugrundlegung feiner Einteilung in Oktavenabſchnitte der Zwiſchen⸗ 
raum zwiſchen den Oktaventoͤnen ſtetig durch eine Reihenfolge 
nebeneinander liegender Toͤne ausgefuͤllt wird. Dieſe Reihenfolge 
kann von verſchiedener Art und verſchiedenem Charakter ſein je 
nach der verſchiedenen Stellung, welche den Halb⸗ und Ganztoͤnen 
innerhalb der Reihe angewieſen, und je nach der verſchiedenen 
Eigentuͤmlichkeit, welche eben durch dieſe verſchiedene Stellung dem 
ganzen Fortgange aufgepraͤgt wird. Der Hauptunterſchied iſt der 
zwiſchen Dur⸗ und Molltonleiter; in der erſteren iſt der Fort⸗ 
gang vorherrſchend ein den Charakter freien ungehemmten Fort⸗ 
ſchritts an ſich tragender Fortgang durch Ganztoͤne, indem in ihr 
die Halbtoͤne ſo gelegt ſind, daß ſie nur die Stellung von Über⸗ 
gangs⸗ und Schlußtoͤnen an einzelnen Hauptabſchnitten der Leiter 
einnehmen; in der Molltonleiter dagegen findet das Umgekehrte 
2 ſtatt. Das Prinzip des Fortgangs durch Halbtoͤne iſt rein durch⸗ 
gefuͤhrt in der chromatiſchen Leiter, welche aber hiedurch die 
charakteriſtiſchen Verhaͤltniſſe der Hauptintervalle verwiſcht und 

daher nur untergeordnete Bedeutung anſprechen kann. 
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1. Streng genommen follte am Anfang des Paragraphen gejagt 
ſein, das Tonſyſtem geſtalte ſich zur Tonleiter, wenn unter Zugrund⸗ 
legung der Einteilung des Tonſyſtems in Oktavenabſchnitte und der 
Oktave in die zwei durch die Dominante gegebenen Oktavenhaͤlften der 
Zwiſchenraum zwiſchen Prim und Oktav, ſowie zwiſchen beiden und 
der Dominante ſtetig (alſo eben leiterfoͤrmig) durch Töne ausgefüllt 
wird. Mit der Abſcheidung des Tonſyſtems in Oktaven, mit dem 
Herausgreifen der Oktavenperiode aus der ganzen Tonreihe iſt die 
Geſtaltung der Tonfolge eben an das Oktavverhaͤltnis gebunden, muß 
nach ihm ſich richten, und ſo entſteht die Aufgabe, die zwiſchen Grund⸗ 
ton und Oktav liegenden Einzeltoͤne in der Art zu bilden und zu ordnen, 
daß ihr Fortgang einerſeits den Zwiſchenraum in ſtetiger und gefälliger 
Mannigfaltigkeit ausfuͤlle, andererſeits in natuͤrlicher Weiſe wieder 
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zum Grundton (in der Oktave), deſſen Wiederkehr das Gefühl erwartet, 
hinführe. Soll dies geſchehen, fo kann natuͤrlich das Hauptintervall, 
die Dominante, in der Leiter nicht fehlen, indem mit ihr ein ebenſo 
gefälliges als den Übergang von Prim zur Oktave weſentlich vermit⸗ 
telndes Tonelement verloren ginge; iſt aber einmal die Dominante 
in der Leiter, fo zerfällt dieſe durch fie in zwei Abſchnitte, weil mit dem 
Eintreten der Dominante das Gefühl, eben mit ihr die Region der 
Prim ſchon verlaſſen zu haben und aus ihr in die der Oktave überges 
ſchritten zu ſein, ſich von ſelbſt einſtellt. Es handelt ſich alſo genau 
geſprochen nicht mehr um Ausfuͤllung der Oktavenreihe, ſondern um 
Ausfuͤllung dieſer zwei Abſchnitte vor und nach der Dominante. Die 
Ausfuͤllung — dieſe Bemerkung iſt notwendig voranzuſtellen — ge⸗ 
ſchieht, weil nach $ 768, 2 die aufſteigende Bewegung die maßgebende 
ſein muß, von unten her, oder ſie geſchieht ſo, daß der den Geſetzen des 
Gefuͤhls und der Phantaſie entſprechende Tonfortgang, durch den 
dieſe Ausfuͤllung zu Stande kommen ſoll, von unten nach oben zu ver⸗ 
wirklicht wird. Dieſer Fortgang iſt nun zunaͤchſt mittelſt Ganztoͤnen 
zu machen, da dies einmal der natuͤrliche, der einzig leichte, freie, Mare 
Fortgang iſt. Aber Ganztoͤne allein koͤnnen darin doch nicht vorkom⸗ 
men, da in dieſem Falle, wie eine einfache Rechnung mit den Intervall⸗ 
zahlen zeigt, weder von der Prim aus die Dominante, noch von dieſer 
aus die Oktave zu erreichen waͤre; Halbtoͤne ſind alſo notwendig und 
zudem der Mannigfaltigkeit wegen wuͤnſchenswert; es fragt ſich nur, 
wie ſie geſtellt werden, und es iſt fuͤr den ganzen Charakter der Ton⸗ 
folge entſcheidend, wie dies geſchieht. Werden ſie — dies iſt das Erſte, 
worauf es ankommt — ſo geſtellt, daß in beiden Abſchnitten der Ton⸗ 
reihe eine groͤßere Periode von Ganztoͤnen erhalten bleibt, ſo herrſcht 
naturlich in der ganzen Reihenfolge der Charakter der Bewegung 
durch Ganztoͤne vor; werden ſie aber ſo geſtellt, daß die Ganztonbe⸗ 
wegung nach kurzer Dauer ſogleich von der Halbtonbewegung unter⸗ 
brochen wird, ſo iſt der Eindruck des Ganzen der einer durch die Halb⸗ 
tonbewegung immer wieder aufgehobenen und durchbrochenen Ganz⸗ 
tonbewegung, alſo — weil dieſes den Normalverlauf durchbrechende 
Element eben als ſolches vorzugsweiſe hervortritt — eines Vorherr⸗ 
ſchens der Halbtonbewegung. Ferner: werden die Halbtoͤne ſo geſtellt, 
daß ſie erſt am Schluß der beiden Abſchnitte der Oktave ſtehen, ſo 
ordnen fie ſich auch hiemit den Ganztoͤnen als bloße Übergangs- oder 
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Schlußtoͤne unter und tragen andererſeits auch zur Leichtigkeit, Klar⸗ 
heit, Gefälligkeit der ganzen Leiter bei, weil gerade am Schluſſe ein 
kleineres Intervall, ein ſtetiger Übergang gefordert iſt, damit das 
Zuendegehen, das Nichtmehrweiterwollen der Bewegung klar hervor⸗ 
trete, die Bewegung gefaͤllig ſich abrunde und ausklinge; werden die 
Halbtoͤne aber fo geſtellt, daß fie ſchon in der Mitte oder gar am 
Anfang der Leiter, ſowie ihrer einzelnen Abſchnitte ſtehen, ſo erhalten 
ſie vorwiegende Bedeutung und geben zudem der ganzen Leiterbewegung 
einen ſchwerfaͤlligeren, dunkleren, truͤberen Charakter, weil ihr paſ⸗ 
ſende Schluͤſſe fehlen. Dies ſind die Momente, auf welchen die Unter⸗ 
ſchiede der Haupttonleitern und namentlich des Dur und Moll be⸗ 
ruhen. Die Durtonleiter iſt diejenige, in welcher die Ganzton⸗ 
bewegung vorherrſcht und zugleich die befriedigendſten Schlußformen 
gegeben find. Zu Anfang beider Hälften haben wir zwei Perioden von 
Ganztoͤnen, eine zweimalige Fortſchreitung durch Ganztoͤne (c zu d, d 
zu e, g zu a, a zu h); der eine Halbton ſchließt befriedigend das Ganze 
ch zu c); der zweite ſteht nicht, wie man etwa erwarten koͤnnte und 
wie es in der ſogenannten lydiſchen Tonart wirklich der Fall iſt, vor 
der Quint (vor g), ſondern er ſteht richtiger eine Stufe weiter zuruͤck, 
zwiſchen Terz und Quart; er ſchließt dieſe letztere eng an die Terz an, 
er faßt die Quart mit der Terz und durch ſie mit dem erſten Abſchnitt 
der Oktave uͤberhaupt eng zuſammen, waͤhrend er ſie von der Quint 
durch den ſo entſtehenden Ganzton (f zu g) abtrennt; er bildet ſo aus 
Prim Sekund Terz Quart Eine Periode, was ganz richtig iſt, weil mit 
der Quint ja ſelbſt ſchon eine zweite beginnt, er ſtellt die Quint nach 
dieſer Seite ſelbſtaͤndig hin und weiſt ſie der zweiten Oktavhaͤlfte zu, 
der ſie an ſich ſchon angehoͤrt und die ohne ſie (d. h. wenn die Quint 
z. B. durch die übermäßige Quart fis zur erſten Hälfte gezogen würde) 
zu klein ausfiele; er macht alſo durch feine Stellung die beiden Hälften 
ſymmetriſch, und er muß dieſe Stellung außerdem auch deswegen haben, 
weil ſonſt der Tonleiter das natuͤrliche Intervall der einfachen Quart 
verloren gehen oder ein Widerſtreit der Skala mit den Intervallver⸗ 
haͤltniſſen ſowie mit den auf dieſe gebauten Harmonieverhaͤltniſſen 
entſtehen, die Skala eine uͤbermaͤßige Quart haben, die Harmonie aber 
desungeachtet auf der einfachen Quart beſtehen wuͤrde. So aber wird 
durch dieſe Stellung des Halbtons der erſte Abſchnitt der Oktave 
(ef) zu einer für ſich ſtehenden, von der zweiten deutlich geſchie⸗ 
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denen und zugleich zu einer in fich ſelbſt vollkommen abgerundeten, die 
Momente des Anfangs, Fortgangs und Abſchluſſes in ſich vollftändig 
vereinigenden eigenen Periode abgeſchloſſen, welche eben hiedurch auf 
die zweite, nach demſelben Geſetze gegliederte Periode (gc) vorbe⸗ 
reitend hinweiſt und mit ihr zuſammen der Durſkala den Charakter 
eines ſymmetriſch periodiſch gegliederten Ganzen verleiht. Einfaches, 
entſchiedenes Vorwaͤrtsgehen oder Aufſteigen, verbunden mit wohl⸗ 
gefälligen Halt⸗ und Schlußpunkten und fchöner Periodizitaͤt des 
Ganzen iſt fo infolge der hier angenommenen Stellung der Halbtoͤne 
Charakter der Durleiter, um deswillen ſie als die natuͤrlichſte, heiter⸗ 
kraftige und ſchlechthin befriedigende Tonfolge erſcheint. Auch bei ab⸗ 
ſteigender Bewegung bleibt dieſer Charakter, obwohl er in ihr nicht ſo 
ſcharf hervortritt; auch hier ſchluͤpft die Bewegung uͤber die Halb⸗ 
toͤne, die ja hier nicht als Hemmung eines Aufſtrebens, ſondern nur 
als den Übergang zu tieferen Toͤnen vermittelnde und erleichternde 
Zwiſchenglieder gefuͤhlt werden koͤnnen, leicht hinweg, und es ſcheint 
namentlich darin eine Befriedigung zu liegen, daß durch den Beginn 
mit der dem Oktavton ganz nahe liegenden großen Septime dem Herab⸗ 
gehen ſogleich der Typus des Bleibens in der Skala eben dieſes Tones, 
aus welchem ſich die Tonbewegung mittelſt des Halbtones der Septime 
gleichſam unmittelbar loswickelt, aufgedruckt wird. Zugleich hat die 
Durleiter namentlich den Vorzug der großen Terz, des natuͤrlichen, 
wohlklingenden Mittelglieds zwiſchen der Prim und den hoͤheren 
Intervallen. — Ganz anders die Molltonleiter. In ihr wird 
gerade das Intervall der großen Terz und ebenſo das der großen Sert 
aufgehoben; der hier ſchon nach der zweiten Stufe und dementſprechend 
nach der Dominante (die bleiben muß) eintretende Halbton wirkt hem⸗ 
mend, er ſchwerend, von der geradlinigen Bewegung ablenkend; nach oben 
zu fehlt es der Mollbewegung, ſofern ſie auf die kleine Sext eigent⸗ 
lich die kleine Septime folgen laſſen muß, an dem Moment der Zu⸗ 
ſpitzung und des leichten Schluſſes durch die große Septime, ſie ſchließt 
eigentlich ohne Schluß und damit in fo unerträglicher Weiſe, daß man 
fuͤr die aufſteigende Molleiter aus der Durleiter die große Septime 
entweder allein (as h) oder zu ihr noch die große Sert (a h) entlehnen 
und ſo entweder das Prinzip des ſprungloſen Fortgangs durch ein⸗ 
fache Ganztoͤne oder den Mollcharakter preisgeben muß, jedenfalls aber 
nur im Abſteigen eine reine Molleiter zu Tage kommt. Sehr abweichend 
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ift auch die Geſtaltung der Oktave, die durch die Stellung der Halbtoͤne 
in der Molleiter hervorgebracht wird. Die klare, ebenmaͤßige Glie⸗ 
derung, die ſcharfe Zweiteilung der Durſkala iſt verſchwunden; die 
Halbtoͤne ſtehen nicht mehr an den natuͤrlichen Halt⸗ und Endpunkten, 
ſie kommen zu fruͤh, ſie bilden keine Schlußzaͤſuren wie in Dur, ſie ſind 
nicht mehr Schluß⸗, ſondern bloß Bindetoͤne, welche durch die Bedeu⸗ 
tung, mit der ſie in der Molleiter hervortreten, allerdings dieſer Skala 
den Charakter eines weniger ſcharf gegliederten, ſtetigeren, ſchleifenderen 
und damit „weicheren“, ebendamit aber etwas vom Verſchwommenen 
und Schleppenden an ſich tragenden Fortgangs aufdruͤcken. Nicht zu 
verkennen iſt uͤbrigens, daß in abſteigender Bewegung die Molleiter 
doch natuͤrlicher erſcheint als in aufſteigender; die abſteigende Be⸗ 
wegung fordert weniger Schwung und Fortſchritt, daher hier die Moll⸗ 
bewegung weniger fremdartig fuͤr unſer Gefuͤhl iſt, und zudem hat die 
abſteigende Molleiter den großen Vorzug vor der aufſteigenden, daß der 
unnatuͤrliche Schluß der letzteren nach oben und die ebenſo unnatuͤrliche 
Korrektion desſelben durch Durtoͤne wegfaͤllt. 

Neben Dur und Moll laſſen ſich natuͤrlich auch noch weitere Ton⸗ 
leitern denken, dergleichen wir im Altertum und Mittelalter wirklich 
im Gebrauche finden. Während die fogenannte ioniſche mittels 
alterliche Tonart unſer Dur iſt, weicht die ſogenannte lydiſche (F) 
dadurch von ihm ab, daß der erſte Halbton der Skala erſt vor die 
Quint fällt (f g a h c); dieſe Stellung hebt die ſchoͤne Gliederung der 
Oktave auf, ſie gibt zwar der aufſteigenden Leiter den nicht unge⸗ 
fälligen Charakter unaufhaltſam ohne Ruhepunkt aufſtrebenden Fort⸗ 
ſchritts, aber fie verunſtaltet die abſteigende Leiter, macht fie irratio⸗ 
nell, indem in dem Halbton zwiſchen c und h durch die enge Ber: 
bindung dieſer beiden Toͤne die Bewegung in die Leiter der Domi⸗ 
nante C uͤberſchweift (nach demſelben Geſetz, wie vorher f e die Leiter F 
ankuͤndigt) und dann doch wiederum ſchwerfaͤllig in F zuruͤckſinkt. Das 
Mixolydiſche (6) iſt Dur mit kleiner Septime; es fehlt ihm 
hiemit, wenn ſein Charakter rein feſtgehalten wird, fuͤr Melodie und 
Harmonie der Leitton, der namentlich zu einem befriedigenden Schluſſe 
eines ganzen Tonſtuͤckes (z. B. fis g) und ebenſo zu praͤziſer Verknuͤp⸗ 
fung weſentlicher Akkorde (z. B. d fis a c, d g h) unentbehrlich iſt, 
daher ſchwebende Unbeſtimmtheit und (wie auch bei den meiſten ande⸗ 
ren) eine Ungelenkigkeit der Tonverknuͤpfung der Charakter dieſer 
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Tonreihe ift. Während die Aolifche Weiſe (A) mit unferem ab- 
ſteigenden Moll identiſch iſt, weicht die doriſche (D) darin von 
ihm ab, daß fie zwar die kleine Terz (f), aber die große Sert (h) 
und kleine Septime (c) hat, alfo das kräftige Dur und das truͤbere 
Moll in ſich gewiſſermaßen vereinigt; die phrygiſche endlich (E) 
iſt das gerade umgekehrte Dur, indem hier die Halbtoͤne (f, c) nach der 
erſten und fuͤnften Stufe kommen, wie in Dur vor der letzten und nach 
der dritten; fie iſt das extrem gewordene Moll, fie hat nicht nur deſſen 
Intervalle, kleine Terz und kleine Sext, ſondern ſie hat vollends ganz 
den Charakter der Halbtonbewegung, indem die aufſteigende Bewegung 
gleich mit dieſer beginnt und ebenſo die abſteigende mit ihr (f e) 
ſchließt, ſo daß aufwaͤrts die Bewegung gleich von vornherein bedeut⸗ 
ſam gehemmt und zuruͤckgehalten erſcheint, abwaͤrts aber der Schluß 
wegen des auf den Grundton druͤckenden Halbtons ganz beſonders 
ſchwer wird und damit gleichfalls den Charakter eines Ungewoͤhnlichen, 
Bedeutſamen, eines auf die Seele druͤckenden Geheimniſſes, einer noch 
nicht geloͤſten Spannung erhält. Es geht aus der gegebenen Überficht 
hervor, daß dieſe Nebenſkalen nicht ohne Eigentuͤmlichkeit find, die die⸗ 
ſelben fuͤr den Ausdruck gewiſſer beſonderer Stimmungen und Be⸗ 
wegungen jederzeit geeignet machen kann, daher ſie auch in der moder⸗ 
nen Muſik hie und da zur Anwendung kommen; aber ſie haben doch 
unſeren Dur⸗ und Molltonweiſen gegenuͤber zu wenig natuͤrlichen, flie⸗ 
ßenden Fortgang und Schluß, ſie ſind groͤßtenteils nicht reiner, ſondern 
gemiſchter Gattung, ſie haben trotz des Bedeutſamen keine klar, weich 
und gefällig ſich gliedernde Tonfolge, ſondern aus allen dieſen Urſachen 
etwas Schwebendes, Nebelhaftes, Unaufgelöftes und doch zugleich 
Hartes, das oft wohl an ſeinem Orte iſt, im Ganzen aber dieſe Ton⸗ 
leitergattungen hinter dem wohlproportionierten Dur und dem jeden⸗ 
falls weichen, nicht gar zu ſchweren und duͤſtern Moll immer mehr zu⸗ 
ruͤckgedraͤngt hat. Genauer wäre die Unvollkommenheit und namentlich 
die Ungelenkigkeit dieſer Nebentonleitern nur nachzuweiſen, wenn man 
zugleich auf die Art und Weiſe naͤher einginge, wie ſich in ihnen die 
einzelnen fuͤr den Fortgang eines mehrſtimmigen Tonſtuͤcks notwen⸗ 
digen Hauptakkorde geſtalten; aber der Gegenſtand iſt zu ſpeziell, als 
daß er hier behandelt werden koͤnnte. 

2. Die chromatiſche Leiter, die ſich in Halbtoͤnen auf⸗ 
und abwaͤrts bewegt, kann der in Ganz⸗ und Halbtoͤnen gehenden „dia⸗ 
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toniſchen gegenüber nur eine Nebenart ſein. Sie iſt teils zu indiffe⸗ 
rent, weil in ihr Alles gleich iſt und namentlich die Intervallverhält⸗ 
niſſe ſich ganz verwiſchen, teils nicht von freier und ruͤſtiger Bewegung; 
es draͤngt ſich in ihr Alles zuſammen, will nicht recht auseinander; es 
iſt eine Linie, die ſich fortwährend in kleinſten Windungen ſchlaͤngelt, 
ohne je auch zu einer einfach dezidierten geradausgehenden Bewegung 
zu kommen; es iſt die abftrafte Leiter, die das Prinzip der Kontinnität 
uͤbertreibt, die nur kleine, gleich zugemeſſene Schritte machen will. 
Natuͤrlich kann die chromatiſche Leiter eben darum fuͤr gewiſſe Zwecke 
ſehr bezeichnend und wirkſam ſein. Das einerſeits nicht recht von der 
Stelle wollende, andererſeits trotz des erſchwerten Fortgangs unauf⸗ 
haltſam vor ſich gehende Fortruͤcken, Fortdruͤcken und Fortſchieben 
eignet ſich trefflich, ein langſames Austoͤnen einer innigen, von ſich 
ſelbſt nur mit Muͤhe, mit Bedacht loskommenden Empfindung (ſo am 
Schluß des zweiten Satzes des Beethovenſchen Septetts), oder ein ges 
waltſames, dringliches Hinausſtreben zu einem Abſchluß, oder ein 
maͤchtiges Herandringen eines Affektes, einer Seelenbewegung, auch 
Verwunderung, die nicht recht von der Stelle kommt, Furcht, die ſich 
nicht zu rühren wagt, auszudruͤcken (wie z. B. im Sextett des Don 
Juan das Chromatiſche in mehrfachen Beziehungen dieſer Art ange⸗ 
wandt iſt). Außerdem aber kann die chromatiſche Leiter, fuͤr ſich oder 
mit der diatoniſchen kombiniert, wegen ihrer Kleinteiligkeit auch den 
mehr formellen Eindruck des Zierlichen, Feinen, des zierlich Fortflie⸗ 
ßenden und Fortrollenden hervorbringen; nach dieſer Seite, als fign⸗ 
rierendes, ornamentiſches Element, hat ſie namentlich fuͤr die Inſtru⸗ 
mentalmuſik Bedeutung, welche um der Formenmannigfaltigkeit willen, 
die ihr Geſetz iſt, nicht immer auf die diatoniſche Leiter oder Melodie 
ſich beſchraͤnken kann. Die chromatiſche Tonleiter iſt vollſtaͤndiger als 
die diatoniſche, fie enthält alle überhaupt zur Anwendung kommenden 
Toͤne, ſie iſt das ganz in ſeine kleinſten Teile zerlegte Tonſyſtem, das 
Tonſyſtem als abſtrakte, unterſchiedsloſe, aber überall ſtetig in ſich zu⸗ 
ſammengehaltene, ibre Glieder wie an einer Perlenſchnur engſt anein⸗ 
anderreihende Tonfolge; darin liegt ſowohl ihre Einſeitigkeit als ihre 
Eigentuͤmlichkeit. 
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$ 772 
Der innere Unterfchied des Dur und Moll ift fo weſentlich, 
daß jede der beiden Tonweiſen eine eigene Art von Tonſyſtem, 
ein eigenes Tongeſchlecht begruͤndet. Beide Tongeſchlechter haben 
ihre Berechtigung und charakteriſtiſche Bedeutung; aber Dur 
iſt nicht nur das kraͤftigere und freiere, ſondern auch das einfachere, 
naturgemaͤßere, einer weit umfaſſenderen Anwendung faͤhige Ton⸗ 
geſchlecht, waͤhrend Moll in Folge ſeines gedaͤmpften, gedruͤckten 
Charakters den Typus abſtrakter, rein in ſich und in ihre Zuſtaͤnde 
verſenkter Subjektivitaͤt repraͤſentiert und ebendarum ſelbſt eine in: 
dividuellere, beſchraͤnktere Form iſt. 


Der Unterſchied von Dur und Moll erſtreckt ſich natuͤrlich nicht 
bloß auf die Leiter und nicht bloß auf die Hauptintervalle in ihrem 
Nacheinander, ſondern auch auf ſie in ihrem Zugleich oder auf die 
Akkorde; Moll hat vor Allem, was hier vorausgenommen werden muß, 
den Grundakkord aller Harmonie, den Dreiklang auf dem Grundton 
der Leiter (1 3 5), desgleichen den Dreiklang auf der Quart mit der 
kleinen Terz, ſo daß ſchon hiedurch auch der Harmonie des Moll das 
Gepräge des Zuruͤckgehaltenen, Gedaͤmpften, Herabgeſtimmten, obwohl 
damit auch einer gewiſſen Bedeutſamkeit aufgedruͤckt wird, die eben in 
der Verſchiebung der Harmonie, in der Abweichung von dem gewoͤhn⸗ 
lichen und natuͤrlichen Stimmungsausdruck unmittelbar gegeben iſt. 
Dur und Moll ſind daher voͤllig verſchiedene Tongeſchlechter, ſo ver⸗ 
ſchieden wie Licht und Daͤmmerung, frohe Kraft und gedruͤckte Weich⸗ 
heit oder Wehmut, worüber ſchon in d 753 das Genauere ausgeſprochen 
iſt. In dem dort Geſagten iſt bereits angedeutet, daß Moll nicht gerade 
bloß das Traurige, Weiche, ſondern überhaupt das „Verhuͤllte“ der 
Stimmung iſt, das Verſenktſein des Subjekts in eine Stimmung, der 
es ſich nicht zu entwinden vermag, durch die es gebunden, an einfach 
freiem und kraͤftigem Heraustreten aus ſich gehindert iſt. Moll reprä- 
ſentiert das durch irgend etwas in ſich zuruͤckgeworfene, nicht frei in 
die Welt ſchauende, in ſich gekehrte, mit etwas kaͤmpfende Subjekt; es 
iſt ebendamit abſtrakt ſubjektiv, es iſt nicht das der Objektivitaͤt ges 
öffnete, ſondern unfrei in ſich reflektierte, zuruͤckgedraͤngte Gefühl, es 
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ift das Gefühl in einſeitiger Subjektivitaͤt. In Dur klingt nicht von 
vornherein eine beſondere Stimmung an, es iſt Gefuͤhl, Erregung uͤber⸗ 
haupt, die ihren beſtimmteren Inhalt erſt durch den Charakter des ein⸗ 
zelnen Tonwerks erhaͤlt; aus Moll aber toͤnt gleich mit dem erſten 
Klange dies Subjektive der Stimmung heraus, es ſagt uns alsbald, 
daß wir das Subjekt vor uns haben als von einer beſonderen Stim⸗ 
mung befangen, beherrſcht, gepreßt, und ſo tritt denn zugleich uͤber⸗ 
haupt das Subjektive, das Empfinden als ſolches in Moll ſpezifiſch 
hervor. Hierin liegt nun ſowohl ſeine Beerechtigung als ſeine unter⸗ 
geordnete Stellung. Die Muſik waͤre nicht Muſik, nicht Kunſt der 
Empfindung, wenn ſie nicht auch Mittel haͤtte, die Empfindung in 
ihrer Macht uͤber das Ich, das Subjekt als rein in ſich ſelbſt und ſein 
Fuͤhlen verſenkt darzuſtellen; bloßes Dur waͤre, wie alles einfach 
Schoͤne, zu farblos, zu klar; die helle Faͤrbung fordert als Komplement 
die dunkle, wenn ſie nicht eintoͤnig und fade werden will; kurz, es muß 
auch Darſtellungen geben, in welchen der einfach leichte, freie Gang 
der Muſik, wie ihn Dur repraͤſentiert, verſtellt, verſchoben, erſchwert 
und zuruͤckgehalten wird durch Mollakkorde, Mollintervalle, Mollton⸗ 
arten, damit dieſem Gegenſatze gegenuͤber das Dur in ſeiner Natur⸗ 
wahrheit und ſchoͤnen Helligkeit wiederum um ſo beſtimmter hervor⸗ 
trete. Auch die dem Moll verwandten Nebentonarten haben daran ihr 
Recht, auch ſie haben in Folge ihrer gedaͤmpften Akkorde das Helldunkel, 
das man auch zu ſehen begehrt, um an der Sonnenklarheit des Lichtes 
nicht zu ermuͤden. Das Moll tritt mit Recht uͤberall ein, wo es gilt, 
entweder uͤberhaupt eine beengende, beklemmende Stimmung zu ſchil⸗ 
dern oder eine ſonſt in Dur einhergehende Bewegung mit einem Male 
als gehemmt, zuruͤckgehalten, ſich in ſich zuruͤckziehend erſcheinen zu 
laſſen; im letzteren Falle iſt das in Durſaͤtze hineintretende Moll ein 
Hauptmittel der Muſik fuͤr Charakteriſtik beſonders im Dramatiſchen 
(z. B. in Opernfinales, wie das erſte in Don Juan, in bewegten 
Arien), wo ja eben die Hemmungen, das ploͤtzliche Still⸗ und Anſich⸗ 
halten in Folge eines Hinderniſſes, einer Angſt, Furcht, Vorſicht, ebenſo 
das Umſchlagen, das Sichverduͤſtern und Ernſterwerden der Stimmung 
eine ſo große Rolle ſpielen; oft ſind es nur ganz kurze Taktreihen oder 
Perioden, in welchen Moll wie eine den hellen Himmel ploͤtzlich um⸗ 
nebelnde, alsbald aber wieder zuruͤckweichende Wolke zwiſchen hinein⸗ 
tritt, um das momentane Auftauchen einer tiefer ergreifenden, beaͤng⸗ 
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ſtigenden Empfindung zu veranſchaulichen (jo der G⸗Moll⸗Akkord im 
erften Teil des Chors „O Iſis“ uſw.). Bald ift es die Bangigkeit des 
Schmerzes, was Moll für ſich oder in ſolchen Zwiſchenſaͤtzen veran⸗ 
ſchaulicht, bald auch die hoͤchſte, herzergreifende Luft, der die gewohnten 
Ausdrucksmittel nicht mehr genuͤgen (wie in einer Stelle des Duetts 
aus Fidelio „O namenloſe Freude“), oder die ſanftere Ruͤhrung der 
Freude (Oreſt in Iphigenie in Tauris unmittelbar vor dem Schluß⸗ 
chor), oder das Schmachten der Liebe (A⸗Moll⸗Duett in Figaro); auch 
das Fremdartige, Geiſterhafte (das Elfengetrippel in Mendelsſohns 
Ouvertüre zum Sommernachtstraum), das Rauhe und Wilde (Glucks 
Skythenchoͤre, Trinklied der Soldaten in Gretrys Richard), das Taͤp⸗ 
piſche und Ungelenke (Osmins erſtes Lied in der Entfuͤhrung) ſpricht 
die Muſik mit Recht in Moll als der Tonweiſe aus, der einmal das 
Verſchleierte, Dumpfe, Schwere eigen iſt; und wenn auf anderer Seite 
die Kirchenmuſik fuͤr Choͤre und Choraͤle ſich des Moll oder ſeiner 
Nebentonarten häufig, ja mit Vorliebe bedient, fo geſchieht auch dies 
deswegen, um die Gefuͤhle der Demut, des gepreßten Herzens, der 
Ehrfurcht, der ernſtdurchdrungenen Freude darin auszudruͤcken und der 
Tonſprache uͤberhaupt tiefere Bedeutſamkeit zu verleihen. Allein etwas 
Unaufgelöftes und etwas einſeitig Subjektives iſt in Moll immer. Es 
belaſtet die Seele mit einem Druck, den ſie hinwegwuͤnſcht wie einen 
dunkeln Flor, der das Auge an freiem Aufſchauen hindert, es laͤßt un⸗ 
willkuͤrlich Loͤſung, Befreiung erwarten, daher nicht ganz ohne Unrecht 
ältere Komponiſten Stuͤcke in Moll mit dem Durdreiklang ſchließen; 
wir hoͤren lieber Symphonien, deren Moll in einen Satz aus Dur aus⸗ 
geht, wir verkennen zwar die Wahrheit des Ausdrucks, die Folgerichtig⸗ 
keit der Durchfuͤhrung nicht, wenn in Mozarts G⸗Moll⸗Symphonie das 
Moll auch im Schlußſatze dominiert, aber wir gehen doch nicht ganz 
befriedigt davon hinweg; wir finden unwillkuͤrlich den in Dur aus⸗ 
gedruckten Ernſt oder Schmerz edler, männlicher, weil die Paſſivitaͤt 
ſubjektiver Empfindung nicht ſo ſtark ſich geltend macht, die Empfin⸗ 
dung tritt in Moll zu naturaliſtiſch wahr mit ihrer Gepreßtheit 
und Weichheit hervor, ſie iſt gleichſam noch nicht zu freier kuͤnſtleriſcher 
Idealitaͤt erhoben. Und darum iſt Dur doch das Normaltongeſchlecht, 
Moll nur Ausnahme, nur ein Gegenbild zu Dur, das in der Regel nicht 
das Vorwiegende fein kann und ſelbſt die religioͤſe Muſik nicht einſeitig 
beherrſchen darf. 
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$ 773 

1 Auf jeder Stufe des Tonſyſtems kann eine nach dem Dur⸗ 
oder Molltongeſchlecht gebildete Leiter errichtet werden. Es entſteht 
ſo eine Mehrzahl von Leitern, Tonarten, die nicht nur durch den 
verſchiedenen Grundton, ſondern auch innerhalb der Oktave durch 
verſchiedene Tonhoͤhe der einzelnen Tonſtufen differieren, ſofern mit 
der Verſchiebung des Grundtons auch andere Leitertoͤne in glei⸗ 
chem Verhaͤltniſſe verändert, erhöht oder erniedrigt werden muͤſſen, 
damit die Intervallverhaͤltniſſe innerhalb der jedes maligen neuen 

2 Leiter dieſelben bleiben. Durch dieſes Auseinandergehen in ver⸗ 
ſchiedene Tonarten erhaͤlt das Tonſyſtem einen neuen Zuwachs 
an konkreter Gliederung; unter den einzelnen Tonarten treten 
naͤmlich die mannigfaltigſten Verhaͤltniſſe naͤherer oder fernerer 
Verwandtſchaft hervor, welche die Grundlage des fuͤr die Muſik 
ſehr wichtigen Verfahrens der Modulation, der Abwechſlung 

3 mit Tonarten, abgeben; desgleichen erhaͤlt jede Tonart haupt⸗ 
ſaͤchlich durch die Hoͤhe, die ſie innerhalb des geſamten Ton⸗ 
ſyſtems einnimmt, einen eigentuͤmlichen Klangcharakter. 


1. Dem allgemeinen Unterſchied zwiſchen Dur und Moll iſt unter⸗ 
und beigeordnet der zwiſchen den auf den einzelnen Stufen der Ton⸗ 
ſkala entſtehenden Tonarten. Da was die ſpezielle Muſikwiſſenſchaft 
hieruͤber lehrt vorausgeſetzt werden kann, ſo ſind nur die allgemeineren, 
für die Kompoſition bedeutenden Momente hervorzuheben. Und zwar 
zunaͤchſt die Entſtehungs⸗ und hieraus ſich ergebenden Verwandtſchafts⸗ 
verhaͤltniſſe der verſchiedenen Tonarten. In gewiſſem Sinne find natuͤr⸗ 
lich alle, ſelbſt die auf den entlegenſten Stufen aufgebauten Tonarten 
untereinander verwandt, ſofern alle in ſtetigem Fortgange letzlich aus 
Einer Tonart, die, um einen feſten Ausgangspunkt zu haben, als „Nor⸗ 
maltonart“ angenommen wird, entſtehen durch Erhoͤhung oder Ernie⸗ 
drigung einzelner Stufen um einen Halbton, die vorgenommen wird, 
um das Intervallverhaͤltnis (nach Dur oder nach Moll), das durch den 
neuen Grundton verſchoben war, herzuſtellen. Bleiben wir zunaͤchſt bei 
den Durtonarten ſtehen, ſo bilden ſich neue Tonarten einmal durch 
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Fortgang vom Grundton („ Tonika“ der Tonart) zur Quint; aus jeder 
Tonart entſteht, wenn ihre Dominante (Oberquint) als Tonika einer 
neuen Skala genommen wird, eine zweite Tonart, die nur durch einen 
einzigen, um eine kleine Sekunde erhoͤhten Ton von der erſten ver⸗ 
ſchieden iſt, ſonſt aber noch alle Tonſtufen mit ihr gemein hat; ſo aus 
der als Normaltonart angenommenen Tonart C die naͤchſtverwandte 
Tonart G mit fis um die große Septime herzuſtellen uſw. Indes fo 
ſtetig dieſer Übergang von der einen zur andern Tonart iſt, ſo zeigt 
ſich doch bald, daß jede ſpaͤtere Tonart immer wenigere Toͤne mit den 
fruͤhern gemein hat; unter den Tonarten, die ſelbſt erſt auf erhoͤhten 
Tönen entſtehen (Fis, Cis uſw.), hat nur noch Fis einen Ton (h) mit 
C gemein, ebenſo H nur noch 2, E nur noch 3. Ein zweiter Weg, neue 
Tonarten zu bilden, iſt das Herabgehen zur Unterquint (Oberquart), 
von C zu F, F zu B uff. Auch hier entſteht mit jeder neuen Tonart 
eine Differenz um einen halben Ton, nur daß hier nicht die Septime 
um einen Halbton erhoͤht, ſondern die Quart um einen Halbton er⸗ 
niedrigt wird, h zu b uff. Dieſe letztern Tonarten entſtehen ſomit auf 
eine aͤhnliche Weiſe wie die Molltonarten durch Verkleinerung der 
Intervalle der Durtonart, und es werden daher auch in der Wiſſen⸗ 
ſchaft wie in der Praxis (3. B. beim Spiel auf Streichinſtrumenten) die 
B-Töne, der Dur⸗ mit denen der Molltonarten als vollkommen identiſch 
angenommen, waͤhrend die durch Erhoͤhung entſtehenden Toͤne, die 
Kreuztoͤne (und die auf ihnen errichteten Tonarten), wie dies die 
Akuſtik nachweiſt und auch das Gefühl natuͤrlich findet, ſtreng genom⸗ 
men etwas tiefer liegen als die ihnen entſprechenden B⸗Toͤne (z. B. 
ais tiefer als b, cis tiefer als des uff.); jene ſind dem urſpruͤnglichen 
Tone (z. B. a) noch näher liegende, kleine, dieſe aber in Verhaltnis zu 
ihm große Halbtoͤne. Bei der jetzigen Einrichtung des Tonſyſtems ver⸗ 
ſchwindet allerdings wenigſtens für die Taſteninſtrumente dieſer Unter⸗ 
ſchied vollkommen, weil hier der Einfachheit wegen die Vorkehrung ge⸗ 
troffen iſt, daß die entſprechenden B⸗ und Kreuztoͤne durch eine und die⸗ 
ſelbe Taſte angeſchlagen, durch dieſelbe Saite uſw. hervorgebracht wer⸗ 
den; aber ein Gefuͤhl des Unterſchieds bleibt immer, namentlich bei der 
Fuͤhrung der Streichinſtrumente und ebenſo fuͤr die tonbildende Phan⸗ 
taſie zuruck, ein Gefühl, das z. B. nicht geſtattet, Tonarten, die auf dem 
Klavier ganz identiſch ſind, wie As und Gis als wirklich identiſch auf⸗ 
zufaſſen; As bleibt mit F, Es mit C näher verwandt als Gis und Dis. 
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Auch eine andere verwandte Einrichtung des gegenwaͤrtigen Tonſyſtems 
ſchwaͤcht die Unterſchiede der Einzeltoͤne und Tonarten ab, die ſoge⸗ 
nannte gleichſchwebende Temperatur oder Herabſtimmung der Quin⸗ 
ten; ſie hat den Zweck, eine merkwuͤrdige Differenz der Tonhoͤhe zu he⸗ 
ben, die, wenn die Quintendiſtanz rein oder voll (d. h. einfach als 
2: 3) genommen und bei der Stimmung zu Grunde gelegt wird, ſich 
ergibt (indem z. B. bei einer Reihe von zwoͤlf reinen Quinten, die 
raͤumlich einer Reihe von ſieben Oktaven gleichſteht, der oberſte Ton 
dieſer Quintenreihe nicht in reinem Oktavverhaͤltnis zu dem Tone, mit 
welchem die beiden Reihen gemeinſchaftlich begannen, ſondern um et⸗ 
was hoͤher ſteht, daher die Quinten und mit ihnen die uͤbrigen Neben⸗ 
intervalle durch das ganze Tonſyſtem hindurch etwas kleiner genommen 
werden, um uͤberall Gleichheit und Oktaveneinklang herzuſtellen); 
auch dieſe gleichſchwebende Temperatur hat zur Folge, daß die Oktav 
ſich in zwölf völlig gleiche Halbtoͤne zerlegt und fo die feinern Unter⸗ 
ſchiede zwiſchen großen und kleinen Halbtoͤnen auf allen ſo geſtimmten 
Inſtrumenten verſchwinden. Allein ganz koͤnnen auch hiedurch die ur⸗ 
ſpruͤnglichen Differenzn nicht verwiſcht werden; im Geſang oder bei 
der Begleitung der Klaviere durch Streichinſtrumente machen ſie ſich 
unwillkuͤrlich zum Nachteil der Tonreinheit geltend, indem auf letzteren 
Terz, Quint uff. dem natuͤrlichen Gefühle gemäß und ſomit reiner ge⸗ 
griffen werden. Dasſelbe iſt der Fall mit den Kreuz⸗ und B⸗Toͤnen, und 
es kann daher der Unterſchied der beiderſeitigen Tonarten nie ganz ver⸗ 
ſchwinden, die B⸗Tonarten bleiben von den andern fuͤr den innern muſi⸗ 
kaliſchen Sinn ſtets geſchieden, ſo wenig ſie auch in der Praxis uͤberall 
auseinandergehalten oder von einem weniger feinen Gehör überall ſicher 
unterſchieden werden koͤnnen. Unter den Molltonarten finden, wie ſich 
von ſelbſt verſteht, dieſelben Verwandtſchaftsverhaͤltniſſe ſtatt wie unter 
den Durtonarten; diejenigen, welche unter ſich am meiſten Toͤne gemein 
haben, ftehen einander näher als die, bei welchen dieſe Koinzidenz ab⸗ 
nimmt. Zwiſchen Dur⸗ und Molltonarten aber findet ein zweifaches 
Verwandtſchaftsverhaͤltnis ſtatt: Dur⸗ und Molltonarten, die den 
Grundton miteinander gemein haben, bleiben aller Differenz unge⸗ 
achtet immer weſentlich verwandt, „Schweſtertonarten“, einmal weil ſie 
dieſelbe Lage innerhalb des ganzen Tonſyſtems haben; ſodann differiert 
die aufſteigende Molltonart von der entſprechenden Durtonart in der 
Septime oder auch in der Sert nicht, und eine weitere Annäherung iſt 
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vorhanden in den Akkorden, ſofern ein Hauptakkord der Molltonart 
G. B. C⸗Moll), der Dreiklang auf der Dominante (g h d'), identisch iſt 
mit dem der Durtonart; es muß naͤmlich der Dominantdreiklang der 
Molleiter notwendig die große Terz Ch) haben, da fonft die hier eben 
durch ſie zu vermittelnde enge Verbindung ch c) mit dem Akkord auf 
der Tonika c es g (g c es), eine enge Verbindung, die wegen des ſtetigen 
Fortſchritts vom einen zum andern durchaus notwendig iſt, verloren 
gehen wuͤrde. „Paralleltonarten“ dagegen ſind die Dur⸗ und Moll⸗ 
leitern, welche, wenigſtens in abſteigendem Moll, alle Toͤne gemein ha⸗ 
ben, wie A⸗Moll und C⸗Dur, C⸗Moll und Es⸗Dur; dieſe Verwandt⸗ 
ſchaft iſt ſehr wichtig, ſofern ſie leichte, ſchnelle, frappante Übergänge 
aus Moll in Dur und zwar in eine ſonſt auf verſchiedener Hoͤhe 
ſtehende Durleiter und umgekehrt moͤglich macht. 

2. Die altere Muſik trennte noch nicht zwiſchen Tongeſchlecht, 
Tonart, Tonleiter; ſie ſtellte ihre Tonweiſen als feſte Typen nebenein⸗ 
ander; fie machte jede Stufe der C⸗Skala ch ausgenommen, weil haf 
mit ſeinen zwei kleinen Terzen keinen Drei⸗, weder Dur⸗ noch Molldrei⸗ 
klang ergibt) zu einer eigenen beſondern Tonweiſe, die Skala ſpaltete 
ſich für fie in verſchiedene Klanggeſchlechter, die nur beſchraͤnkter Kom⸗ 
binationen untereinander faͤhig waren; doch konnte ſchon damals jede 
Tonart auch aufwaͤrts oder abwaͤrts um ein Quartenintervall, z. B. die 
ioniſche Tonart (C) nach f Chyperionifch) oder g (hypoioniſch), ja be⸗ 
reits auch ausnahmsweiſe auf ſonſtige Stufen der Leiter willkuͤrlich 
verlegt werden. Die neuere Muſik hat mit Recht alle dieſe Schranken 
vollkommen abgeworfen, ſie geſtattet auf jeder Stufe des Tonſyſtems 
auch jedes Tongeſchlecht, Dur wie Moll, aufzubauen; die muſikaliſche 
Bewegung wird hiedurch, ſowie durch ein Akkordſyſtem, das die Über- 
gange erleichtert und vermannigfaltigt, weit freier und belebter; die 
Muſik kann ſo nach Belieben Dur und Moll auf hoͤheren oder niederen 
Tonſtufen ertoͤnen laſſen und ebenſo innerhalb des einzelnen Tonwerks 
die vielfältigften Übergänge, Ausweichungen, „Modulationen“ in naͤ⸗ 
here oder entferntere, verwandte oder diſparate Tonarten des einen 
oder andern Klanggeſchlechts vornehmen; das jetzige Tonſyſtem erſt iſt 
ein ebenſo bunt mannigfaltiges als fluͤſſiges Material, deſſen Elemente 
eine nicht zu berechnende Menge der verſchiedenartigſten Abwechſlungen 
und Verſchlingungen geſtatten, ohne den Kuͤnſtler durch irgendein an⸗ 
deres Geſetz als durch das des Wohlklangs ſowie der Faßlichkeit, Ste⸗ 
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tigkeit, Natürlichkeit, Motiviertheit des Fortgangs zu binden. Kurz die 
freie Auswahl und Gegenuͤberſtellung der Tonarten und ihre Kombi⸗ 
nierung oder die Modulation iſt in der neueren Muſik mit Recht in den 
Vordergrund getreten; an ihr hauptſaͤchlich hat ſie ein formelles Ele⸗ 
ment charakteriſtiſcher und lebendiger Mannigfaltigkeit errungen, das 
ihr eine Art von Erſatz gewaͤhrt fuͤr die ihr ſonſt abgehende konkrete 
Geſtaltenfuͤlle. Der Kontraſt der Tonarten mehrerer Tonſaͤtze und ihr 
Wechſel innerhalb des einzelnen Tonſatzes iſt der Wirkung nach mit 
nichts beſſer zu vergleichen als mit einem Kontraſt und Wechſel von 
Szenen und Szenerien, die an dem Auge des Zuſchauers voruͤbergehen; 
die Muſik fuͤhrt uns mit ihrem Tonartenwechſel herum in verſchiedenen 
Regionen des Tonſyſtems, deren jede uns wieder anders als die vorher⸗ 
gehende anſpricht, ſie fuͤhrt uns oft in einfacherem Gange bloß von 
einer Tonart zu einer naͤchſtverwandten, ſo daß der Wechſel weniger 
bemerkbar wird, ſie verſetzt uns aber ebenſo leicht mit einem Male oder 
mittelſt Übergänge, die ſchnell von der Grundtonart weiter abführen, 
hinein in Tongaͤnge, welche ganz neu, ja fremdartig klingen, wie eine 
Epiſode, die dem Ganzen doch Reiz verleiht, ſie kann weiterhin auch die 
Modulationen in raſcher Aufeinanderfolge haͤufen, wie im Sturm uns 
von einer Tonart in die andere treiben, bis am Ende die Grund⸗ oder 
naͤchſtverwandte Tonart wieder hervortritt und fo der bunte Wechſel 
wieder zur Ruhe gebracht, die verloren ſcheinende Einheit des Ganzen 
mit ſich ſelbſt hergeſtellt wird. In der Mannigfaltigkeit der Gedanken, 
die Ein groͤßerer Tonſatz umfaßt, ſind der Muſik ziemlich beſchraͤnkende 
Grenzen geſetzt, da ſonſt kein einheitliches Kunſtwerk, ſondern ein Me⸗ 
lodienaggregat entſtuͤnde; aber die Modulation gleicht dieſe Be⸗ 
ſchraͤnkung wieder aus, fie laßt die Gedanken in verſchiedenen Lagen 
und dadurch mit verſchiedenem Klang⸗ und Stimmungscharakter auf⸗ 
treten, zeigt ſie wechſelnd in neuen Farben und Stellungen, ganz in 
dem Maße und Umfange, wie der Gang und Charakter des einzelnen 
Tonwerks es fordert. Vielheit der Gedanken und Modulation ſtehen 
daher haͤufig in umgekehrtem Verhaͤltniſſe; je mehr dieſe (und eine mit 
ihr Hand in Hand gehende variierende Bearbeitung der Gedanken) die 
Hauptſache iſt, deſto eher kann ein Tonſatz ſich auf wenige Hauptge⸗ 
danken beſchraͤnken, wogegen mannigfaltige Modulation entbehrlicher 
wird, wenn der Gedankenentwicklung freier Lauf gelaſſen iſt (man ver⸗ 
gleiche z. B. die Ouvertuͤren zu Don Juan, Cosi fan tutte, Titus, 
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welche letztere ein Meiſterſtuͤck von Modulation ift, mit der zu Figaro, 
deren ſprudelnder Erguß ſich viel nach rechts und links zu wenden 
keine Zeit hat, ſondern mit Ausnahme weniger Seitenſpruͤnge in dem 
vereinigten Bette der Haupt⸗ und ihrer Dominantentonart dahineilt). 
Indes auch da, wo die Modulation zuruͤcktritt, iſt ſie von weſentlicher 
Bedeutung, ſobald ein Tonſtuͤck ſich nicht in ganz engen Grenzen be⸗ 
wegt; fie ſondert die verſchiedenen Hauptſaͤtze voneinander ab, fie macht 
die Wiederholung derſelben, wie ſie notwendig iſt, um die Einheit des 
Gedankens in einem Tonwerk feſtzuhalten, moͤglich ohne uniſone Ein⸗ 
foͤrmigkeit, fie gibt überhaupt der Muſik eine Freiheit, eine Woͤglich⸗ 
keit der Ausbreitung nach allen Seiten, die namentlich fuͤr pathetiſche, 
dramatiſche Tonwerke unentbehrlich iſt, und von der nur da kein oder 
nur ein ſehr ſparſamer Gebrauch gemacht wird, wo gerade durch Feſt⸗ 
halten der Grundtonart die Beſchraͤnkung auf eine einfache Empfin⸗ 
dung oder das Verharren einer inniger gefuͤhlten Stimmung in ſich 
ſelbſt veranſchaulicht, der Tonfolge der Charakter der Einfachheit oder 
der an ſich haltenden Innigkeit gegeben werden ſoll (wie z. B. in Lie⸗ 
dern und liedartigen Inſtrumentalſaͤtzen). 

3. Die verſchiedenen Tonarten geben der Muſik ein Element der 
Mannigfaltigkeit ſchon dadurch an die Hand, daß jede mehr oder we⸗ 
niger nicht iſt was die andere, jede verſchiedene Toͤne und Tonverbin⸗ 
dungen (Akkorde) hat, welche eben die Urſache davon ſind, daß die Ab⸗ 
wechſlung mit den Tonarten ganz durch ſich ſelbſt vermannigfaltigend 
und hiedurch belebend, reizend uſw. wirkt. Allein es iſt eine weitere 
Frage, ob nicht jede Tonart auch eine poſitive Charaktereigentuͤmlich⸗ 
keit habe, welche ſie fuͤr den Ausdruck einzelner Stimmungen, Empfin⸗ 
dungen ſpezifiſch geeignet mache, ſo daß das Verhaͤltnis der Tonarten 
nicht allein jenes negative des Unterſchiedes waͤre, der bloß in und mit 
ihrer kontraſtierenden Gegenuͤberſtellung hervortritt, ſondern auch ein 
inneres Verhaltnis qualitativer Verwandtſchaft und Differenz unter 
ihnen ſtattfaͤnde, etwa wie unter den Farben, woruͤber § 249 gehandelt 
iſt. Die muſikaliſchen Theoretiker neueſter Zeit verweiſen den Glauben 
an beſondere Charaktere der Tonarten in das Gebiet der Taͤuſchung 
und des Vorurteils, waͤhrend aͤltere Aſthetiker, z. B. Hand, ihn unbe⸗ 
denklich feſthielten; man wendet gegen ihn hauptſaͤchlich dies ein, daß 
ſeit Einfuͤhrung der gleichſchwebenden Temperatur ſich uͤber jedem 
Tone unſeres Tonſyſtems eine abſolut gleiche Stufenfolge erhebe und 
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folglich von einem Klangunterſchied zwiſchen den Tonarten, entſpre⸗ 
chend dem zwiſchen den Tongeſchlechtern, abſolut keine Rede ſein, ſon⸗ 
dern bloß die verſchiedene Hoͤhe der Lage des Grundtons und damit der 
Tonart uͤberhaupt von Einfluß auf ihren Klangcharakter ſein koͤnne; 
alle uͤbrigen Unterſchiede, die man wahrzunehmen glaube, kommen dar⸗ 
auf zuruͤck, daß das Ohr durch die herrſchende Orcheſterſtimmung und 
Klaviereinrichtung C⸗Dur als Grundtonart und damit als den Aus⸗ 
druck des Einfachen und entſchieden Klaren und Kraͤftigen zu betrach⸗ 
ten ſich gewoͤhnt habe und nun von hier aus jede andere Tonart um ſo 
mehr von jenem Charakter zu entfernen und vielmehr dem Ausdruck 
aller gegenteiligen Empfindungen ſich darzubieten ſcheine, je fremder 
ihre harmoniſchen Verhaͤltniſſe denjenigen der C⸗Dur⸗ Harmonien find 
(ſo Zamminer, Die Muſik in ihrer Beziehung zur Akuſtik, S. 153). 
Andererſeits wird durch den ſeit Jahrhunderten konſtanten Gebrauch 
einzelner Tonarten fuͤr gewiſſe muſikaliſche Stimmungs⸗ und Aus⸗ 
drucksweiſen der Gedanke doch immer nahegelegt, ob nicht an der Lehre 
von den Tonartencharakteren irgend etwas wahr ſein moͤge, wenn auch 
natürlich nicht in der Weiſe, daß eine Tonart heiter, eine zweite trau⸗ 
rig, eine dritte ausgelaſſen, eine vierte verzweiflungsvoll ſei — denn 
bei ſolchen Behauptungen trägt man die Charaktere gewiſſer Tonſtuͤcke 
auf ihre Tonarten über und iſt mithin allerdings in völliger Selbfttäu- 
ſchung befangen, — wohl aber etwa ſo, daß die Annahme einer Grund⸗ 
tonart und ebendamit die Vorſtellung von beſtimmten Klangcharak⸗ 
teren der ihr ferner ſtehenden Tonarten keineswegs Zufall ſei, ſondern 
wirkliche objektive Gruͤnde habe. 

Als ſelbſtverſtaͤndlich iſt von Allen zugegeben, daß es für ein 
Tonſtuͤck nicht gleichguͤltig ſein kann, auf welchem Tone der Skala es 
aufgebaut wird. Jedes Stuͤck durchlaͤuft ſowohl mit feinen Melodien 
als mit den begleitenden Harmonien eine Reihe von Stufen, Inter⸗ 
vallen, Regionen des Tonſyſtems, ſeine melodiſchen und harmoniſchen 
Fortgaͤnge kommen je nach Umſtaͤnden bald in dieſe bald in jene Ton⸗ 
lage, ſie breiten ſich mehr oder weniger in die Tiefe und Hoͤhe aus, und 
da iſt es nun gar nicht gleich, welchen Raum aus dem allgemeinen 
Tonſyſteme das Stuck, feinem Hauptgange und feinen Hauptteilen 
nach betrachtet, gleichſam herausſchneidet, welche Gebiete es vorzugs⸗ 
weiſe betritt, wie weit hinab oder hinauf ſeine einzelnen melodiſchen 
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Perioden, jeine tieferen, mittleren und höheren Akkorde zu liegen kom⸗ 
men; ein Tonſtuͤck aus C hat alle feine Lagen um einige Stufen höher 
oder tiefer als eines aus G, in einem nach G transponierten Stuͤck die⸗ 
ſer Art werden Saͤtze und Akkorde in ſehr verſchiedene Tonlagen kom⸗ 
men, und es werden ſo beide durch dieſe verſchiedenen Poſitionen das 
eine Mal einen tieferen, ſchwereren, dumpferen, das andere Mal einen 
hoͤheren, leichteren, ſchaͤrferen Klangcharakter erhalten. Auch wird ein 
Tonſtuͤck je nach ſeiner Anlage von dieſer Tonſtufe, z. B. von C aus, 
ſich freier nach beiden Seiten hin bewegen koͤnnen, als etwa von G 
aus, indem der tiefſte und hoͤchſte deutlich vernehmliche und daher muſi⸗ 
kaliſch brauchbare Ton der Geſamtſkala eben das ſogenannte C nebſt 
feinen Oktaven (16 uſw. Schwingungen) iſt; doch iſt dieſer Punkt von 
untergeordneter Wichtigkeit, da die Ausbreitung nach den weiteſten 
Grenzen des Oben und Unten immer nur Ausnahme iſt. Allein dies 
iſt gewiß, daß die gewoͤhnlich gebrauchten, d. h. die beſonders durch den 
Umfang der Menſchenſtimmen als normal vorgeſchriebenen Baß⸗, Te⸗ 
nors, Alts und Sopranlagen in jeder Tonart einen eigentuͤmlichen Cha⸗ 
rakter und Klang haben, weil ſie in jeder etwas hoͤher oder tiefer liegen. 
Namentlich gilt dies von den eigentlichen Mittellagen (in den 
mittleren Oktaven des Tonſyſtems). Ein Stuͤck oder ein Satz bewegt 
ſich ſtets und fo auch in der Mittellage um feinen Grundton 
herum; bei jeder Tonart aber ſteht der Grundton höher oder tiefer; 
ein Variationenthema in der Mittellage von A (d. h. aus dem A der 
dritten Violinſaite gehend) lautet daher gleich anders als eines in der 
Mittellage von C (d. h. aus dem naͤchſthoͤheren C gehend); beide find 
nur um eine kleine Terz voneinander entfernt, aber das aus C gehende 
iſt immer hoͤher, leichter, heller als das andere, obwohl es mit wenigen 
Ausnahmen in der Mitte bleiben wird. Setzen wir beide um eine Ok⸗ 
tave herab, ſo nimmt das aus A gehende bereits einen ziemlich tiefen 
Ton an, das aus C weit weniger, jenes iſt ſchon mehr Alt, dieſes weit 
mehr noch Sopran (deſſen gewoͤhnliche Untergrenze bei der Menſchen⸗ 
ſtimme eben das hier gemeinte C iſt); ja es ſcheint hier ſogar das Re⸗ 
ſultat ſich zu ergeben, daß C (was freilich dann auch H und Cis ziem⸗ 
lich gleich zugute kommt) fuͤr Tonſtuͤcke, die nun einmal eine Mittel⸗ 
lage einnehmen wollen, einen groͤßern Raum gewaͤhrt als A oder 
G uſw., was von großer Bedeutung wäre, da auch in größern Ton⸗ 


126 


ftüden die Mittellage als Gegenſatz gegen die Extreme zu beiden Sei⸗ 
ten, als Region des Hellen und doch noch Vollen, Kräftigen und Run⸗ 
den immer eine Hauptregion bleibt. Wir ſtellen dieſen 
Satz, daß C nebſt feinen Nachbartoͤnen ſozuſagen die beſte Mittellage 
und damit einen Vorzug in Bezug auf Helle und ruhige Tonkraft habe, 
daß es zwei Oktaventoͤne beſitze, die der Mittellage angehoͤren, einen 
unteren immer noch hellen und einen oberen immer noch nicht zu ſchar⸗ 
fen und ſpitzen, waͤhrend z. B. F, G, A ſie ſchon nicht mehr ſo haben, 
nicht als Behauptung, ſondern als ein Ergebnis hin, das ſich vielleicht 
auch Andern beſtaͤtigt; wir koͤnnen auch die weitere Vermutung nicht 
unterdruͤcken, ob nicht überhaupt C von Natur ſchon in einem freilich 
nicht näher zu erforſchenden ſpezifiſchen Verhältnis zu unſerer Gehoͤr⸗ 
organiſation ſtehe, indem etwa der Faktor ſeiner Schwingungsgeſchwin⸗ 
digkeit dieſelbe in beſonderer Weiſe anfprädje, jo daß die Erwaͤhlung 
von C zur Grundtonart nicht fo zufällig wäre als es den Anſchein hat. 
Es iſt zwar natuͤrlich und an einzelnen Beiſpielen ſicher erwieſen, daß 
nicht alle Inſtrumente, Orcheſter, Stimmgabeln das gleiche C haben, 
indem z. B. bei franzoͤſiſchen und deutſchen Theaterorcheſtern der ge⸗ 
braͤuchliche Normalton A zwiſchen 428 und 442 Schwingungen 
ſchwankt (Zamminer S. 13), aber es wuͤrde durch ſolche Schwan⸗ 
kungen an jenem Faktor nur wenig veraͤndert, und der Umſtand, daß 
gerade C den erſten faßlichen Tiefton gibt, iſt doch vielleicht nicht 
ohne Bedeutung. Ja es waͤre ſogar nicht undenkbar, daß die Grund⸗ 
tonart ſelbſt einem gewiſſen Schwanken, namentlich einer Inklination 
höher hinaufzuruͤcken unterläge, indem es z. B. wohl moͤglich iſt, daß 
ein Zeitalter mehr gedaͤmpfte, ein anderes ſchaͤrfere und hoͤhere Toͤne 
haben will, wie verſchiedene Zeiten auch in Bezug auf ihre Anforde⸗ 
rungen an kraͤftigen, energiſchen Farbenton untereinander differieren; 
jenes hypothetiſch angenommene ſpezifiſche Verhaltnis des C zur Ger 
hoͤrorganiſation wuͤrde ſo zwar um etwas alteriert, aber es wuͤrde auch 
da noch die letzte Grundlage fuͤr die Bevorzugung der C⸗Tonart bilden. 
— Von dieſen Vorausſetzungen aus wuͤrde ſich der verſchiedene Charak⸗ 
ter der Tonarten ſo beſtimmen: die einen ſind in der Lage C benach⸗ 
bart und teilen ſeine Einfachheit, Kraft und Helligkeit; bei B ver⸗ 
ſchwaͤnde die letztere ſchon, träte aber bei H Cis (Des), D noch hervor, 
während andererſeits die beiden erſteren für das Gefühl etwas Fremd⸗ 
artigeres und damit Bedeutſameres haͤtten, weil ſie in ihren Einzel⸗ 
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tönen von C fo ganz differieren. Es und E ſtehen ſchon höher und 
haben daher in der Mittellage der beiden mittleren Oktaven (oberhalb 
und unterhalb des Violin⸗A) einen helleren, aber weniger kraͤftigen 
Klang, den z. B. das unterſte Sopran⸗C durch ſeine und falls es be⸗ 
gleitet iſt durch ſeiner Akkorde groͤßere Tiefe hat; dieſe Einbuße an 
Kraft naͤhme zu bei den Tonarten F bis A, da dieſe, wenn fie in der 
Mittellage bleiben wollen, noch weniger als Es und E herabgehen 
koͤnnen, und da ſie ebendamit innerhalb der Sopranregion ſtets hoͤher 
ſtehen als das unterſte Sopran⸗C, ohne doch andererſeits wie C auch 
noch eine zweite immer noch tiefere Sopranlage (C uͤber dem Violin⸗A) 
einnehmen zu koͤnnen. Andererſeits wären jedoch, dem allgemeinen Ge⸗ 
fühl entſprechend, F und G der Grundtonart auch wieder näher ver⸗ 
wandt durch die vielen Toͤne, die ſie mit ihr gemein haben, waͤhrend A 
und As nach dieſer Seite an E und Es, Fis an H ſich naͤher anſchloͤſ⸗ 
ſen. Weiter ins Einzelne koͤnnen die Differenzen nicht verfolgt wer⸗ 
den; es waͤre durch das hier Bemerkte bereits hinlaͤnglich erklaͤrt, 
warum C einfach, natürlich, kraftig, G einfach und natürlich ohne 
Kraft, D wiederum energiſch und klangvoll, aber C ſchon unähnlicher, 
A leicht und weich, E weich, aber noch gewichtiger und bereits weniger 
gewöhnlich, H kräftig, aber ungewoͤhnlich und damit bedeutſam, F mit 
G aber auch mit E verwandt und daher ſanft ohne leer zu fein, B 
dumpfer als C, aber an F in Weichheit anklingend, Es weich und ge⸗ 
haltvoll, aber noch natürlicher (C noch ähnlicher) als E, As weich wie 
6, aber in ahnlicher Art wie E weniger gewoͤhnlich erſcheint. Die 
Inſtrumente bringen freilich noch weitere Unterſchiede hinzu und ent⸗ 
ſcheiden damit haͤufig uͤber die Wahl des Komponiſten unter den Ton⸗ 
arten; auf Saiteninſtrumenten iſt E⸗Dur beſonders klangvoll, die 
Blechinſtrumente klingen um ſo glaͤnzender, je hoͤher ihre Stimmung 
iſt, z. B. in Ds und E⸗Dur, wogegen z. B. in B ihr Klang ernfter iſt; 
auf dem Klavier bringen die Obertaſten eine etwas andere Wirkung 
hervor als die uͤbrigen, ſo daß an der hiemit entſtehenden verſchiede⸗ 
nen Klangfarbe der Tonarten dieſes Inſtrument gewiſſermaßen einen 
Erſatz hat fuͤr die ihm ſonſt fehlende Tonmannigfaltigkeit. Der eigen⸗ 
tuͤmliche Klang einer Tonart (beſonders des Dreiklangs auf der To⸗ 
nika) in den mittleren Lagen, wie derſelbe bedingt iſt durch die Hoͤhe 
der Skala, und die groͤßere oder kleinere Verwandtſchaft mit der C⸗ 
Tonart iſt es ſomit, was den Tonartencharakteren zu Grunde zu liegen 
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ſcheint; was ſich aus dieſen zwei Verhaͤltniſſen nicht ergibt, iſt aller⸗ 
dings bloßes Vorurteil. Die Molltonarten teilen natuͤrlich den Cha⸗ 
rakter ihrer Schweſter⸗ und Paralleltonarten, daher z. B. C⸗Moll ſich 
kraͤftiger anlaͤßt als G⸗Moll; aber ſpezieller hierauf einzugehen waͤre 
uͤberfluͤſſig. — Mit den Anſichten Zamminers (a. a. O.) kommt 
das Bisherige uͤberein, nur daß wir auf die Tonhoͤhe mindeſtens 
gleiches Gewicht wie auf das Verhaͤltnis zur C⸗Tonart legen und daß 
wir den normalen Charakter der letzteren fuͤr bloßen Zufall zu halten 
uns nicht entſchließen können. Wenn früher in § 752 geſagt iſt: „da 
die einzelne Stimmung ihre individuelle Farbe hat, ſo wird in dieſen 
dunklen Vorgaͤngen (die eben den Charakter der Einzelſtimmung be⸗ 
dingen) auch etwas ſein, was der Tonart entſpricht, eine Neigung ſich 
auf einer beſtimmten Vibrationshoͤhe der Seele feſtzuſetzen, ſie zur Ba⸗ 
ſis des Gefuͤhlsverlaufs zu nehmen, von ihr auszugehen, auf ſie zuruͤck⸗ 
zutreten, fo iſt auch dort auf die Tonhoͤhe der Hauptnachdruck gelegt; 
jede Stimmung wird gewiß zunaͤchſt auf diejenige Tonart verfallen, 
deren durch ihre Hoͤhe beſtimmter (in den Mittellagen am klarſten her⸗ 
vortretender) Klangcharakter ihr unmittelbar entſpricht. 


$ 774 

Töne des Geſamttonſyſtems koͤnnen nicht bloß nacheinander, 
ſondern auch zu gleicher Zeit erklingen; durch dieſe Gleichzeitigkeit 
kommt in das Tonmaterial ein neues, obwohl in den Intervallver⸗ 
haͤltniſſen (8770) bereits vorgebildetes Moment, das der Einſtim⸗ 
mung und Nichteinſtimmung, Harmonie und Disharmonie. 
Das Zuſammenklingen einer Mehrheit verſchiedener Toͤne kann 
je nach den Intervallverhaͤltniſſen, in welchen ſie ſtehen, entweder 
voͤllig befriedigen, oder Gehoͤr und Gefühl unbedingt verletzen, oder 
auch den nicht verletzenden, ſondern nur beunruhigenden Eindruck 
eines Zuſammengefaßtſeins ſich nicht zuſammenreimender Toͤne 
in Eins und damit einer Spannung unter ihnen hervorbringen, 
welche einerſeits auf das Gefuͤhl ſelbſt ſpannend, aufregend und 
in dieſer Beziehung nicht mißfällig (vielmehr intereſſierend) wirkt, 
andererſeits aber doch gebieteriſch eine Wiederaufhebung oder 
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Loͤſung verlangt. Unter dieſen drei Fällen kann der zweite, der 
Mißklang, die ſchlechthinige Diſſonanz, nur als kurzes, raſch ver: 
klingendes, jedoch auch ſehr wirkſames Durchgangsmoment ge⸗ 
braucht werden. In den beiden anderen iſt ein Zuſammenklang 
zuſammenhoͤrbarer Toͤne, ein Akkord, im erſten ein einfach kon⸗ 
ſonierender, im zweiten ein diſſonierender gegeben; beide begreifen 
unter ſich verſchiedene Unterarten von charakteriſtiſcher Wirkung 
und Bedeutung fuͤr die Tonverknuͤpfung. 


Ein Verhaltnis des Zuſammenklangs und zwar der Einſtimmigkeit 
kam uns ſchon bei der Oktave vor, und eben dort wurde auch darauf 
hingedeutet, daß Intervalle, wie 1 3 5, 1 4 6 wohltönende Zuſammen⸗ 
klaͤnge oder Akkorde geben, wie die Oktave einen das Gefuͤhl befriedi⸗ 
genden Einklang ergibt. Streng genommen ſind jedoch Zuſammenklang 
und Akkord nicht ganz identiſch, indem ein Zweiklang, 1 und 3, 1 und 5 
gewohnlich noch nicht Akkord genannt wird; zum Akkord gehört eine 
Mehrheit von Tönen, er iſt erſt da, wo beide Momente, das der Eins 
heit und das der Mannigfaltigkeit, vollftändig vertreten find und eben 
aus der Mannigfaltigkeit Einheit heraustoͤnt; ein Akkord iſt immer 
ſchon ein Tonganzes, er gewaͤhrt die Befriedigung eben eines aus einem 
größeren Ganzen ſich ergebenden konkreten Zuſammenklanges. Aber 
die Elemente des Akkords ſind zunaͤchſt allerdings eben konſonierende 
Intervalle, und das Akkordverhaͤltnis beruht daher ſchließlich ganz auf 
denſelben Momenten, in welchen die § 769 beſprochenen Intervallbe⸗ 
ziehungen ihre Urſachen haben. Nur Eine Ausnahme findet ſtatt; das 
Sekund⸗ und das Septimenintervall begruͤnden, ſo befriedigend na⸗ 
mentlich das erſte als Intervall an ſich, als Nacheinander der beiden 
Toͤne iſt, keine Konſonanz, ſondern mehr oder weniger ſtarke Diſſo⸗ 
nanzen, die ſtaͤrkſte die kleine Sekund, ſchon geringere die große Se⸗ 
kund und große Septime, die geringſte die kleine Septime. Bei der 
großen Wichtigkeit der Konſonanz und Diſſonanz fuͤr die Muſik ver⸗ 
lohnt es ſich, ihren phyſikaliſchen Bedingungen womoͤglich auf den 
Grund zu ſehen, und zu dieſem Behufe zunaͤchſt das bloße Zuſammen⸗ 
klingen der Hauptintervalle, aus welchem dann weiterhin die Akkorde 
ſich bilden, in Betracht zu ziehen, wobei ſich zugleich wieder zeigen wird, 
daß auch hier Bewegungsverhaltniſſe, Rhythmen es find, was Aber 

Diſcher, Aſtdetik. Bd. IV. 41 
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Konſonanz und Diſſonanz entſcheidet. Die Oktav macht den wohl⸗ 
tuenden, aber abſtrakten, leerlaſſenden Eindruck abſoluten Zuſammen⸗ 
ſtimmens eines höheren und tieferen, fhärferen und weniger ſcharfen 
Tones. Da namlich hier immer zwei Schwingungen des obern Tones 
auf eine des untern kommen, ſo iſt das Verhaͤltnis dies, daß 1) die 
Schwingungen beider moͤglichſt oft miteinander koinzidieren, in⸗ 
dem nur eine Plusſchwingung des obern Tons zwiſchen zwei Koinziden⸗ 
zen der beiderſeitigen Vibrationen hineinfaͤllt, und daß ebenſo 2) beide 
Toͤne ganz nach demſelben Geſetz, ganz regel mäßig ſchwingen, in- 
dem der eine gerade ums Doppelte ſo ſtark ſchwingt als der andere; der 
obere folgt der Schwingungsſchnelligkeit des unteren, der untere gibt 
die Schwingungsſchnelligkeit auch fuͤr die Schwingungen des oberen 
an, ſchließt dieſe bereits ganz in ſich, und die Plusſchwingungen des 
oberen fallen genau in die Mitte zwiſchen die koinzidierenden Schwin⸗ 
gungen (wie im ¼⸗Takt 2 in die Mitte von 1 und 3). Das Ohr 
fuͤhlt daher einerſeits in wohltuender Deutlichkeit nach oben zu eine 
ums Doppelte beſchleunigte oder geſchaͤrfte Erregung, aber es emp⸗ 
fängt andererſeits auch den Eindruck 1) abſoluter Kongruenz und 
2) abſolut regelmäßiger Bewegung, und dieſer Eindruck iſt teils ab⸗ 
ſtrakt und leer wegen der faſt bis an Identität reichenden Kongruenz, 
teils auch wiederum wohltuend, ſofern Kongruenz und nicht minder die 
Regelmaͤßigkeit auf das menſchliche Gefuͤhl, vielleicht auch ſchon auf das 
phyſiſche Senſorium, doch ſtets anſprechend und befriedigend einwirkt. 
Bei der Quint kommen 2 untere Schwingungen auf 3 obere; hier 
alſo tritt 1) die Koinzidenz erſt ein nach der dritten der oberen 
Schwingungen, d. h. ſchon nicht fo oft (im Verhaltnis zu der Geſamt⸗ 
zahl aller Vibrationen), wie bei der Oktave, es ſind hier ſchon mehr 
nicht koinzidierende Schwingungen beiderſeits vorhanden; und 2) ſind 
die auf die Koinzidenzmomente folgenden oberen Schwingungen nicht 
mehr in jenem einfach regelmaͤßigen Verhaͤltnis zu den entſprechenden 
nuteren, beide treffen nicht mehr ſozuſagen gleichmomentig zuſammen, 
ſondern ſind nur im Allgemeinen gleichzeitig, ſie verſchieben ſich gegen⸗ 
einander (wie Achtelstriolen gegen Achtel ſich verſchieben). Darum 
findet ſich das Gehoͤr hier in verſchiedenartiger Weiſe erregt, es wird 
nach zwei inkongruenten Bewegungen hin gleichſam auseinanderge⸗ 
zogen; durch das baldige Wiedereintreten der Koinzidenz wird jedoch 
dieſe Inkongruenz immer wieder zur Kongruenz aufgehoben, und auch 
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in der Inkongruenz ſelbſt, wie fie hier ift, liegt nichts Verletzendes, die 
beiden Bewegungen ſind ja einerſeits ſo verſchieden voneinander, daß 
ſie ein klares und darum anſprechendes Gefuͤhl zweier geſchiedener 
Tonerregungen zu geben, und ſie paſſen andererſeits auch wieder zuein⸗ 
ander, indem die obere Bewegung 1½ mal fo ſchnell iſt als die untere, 
was immer noch aͤhnlich wie bei der Oktav ein ſehr einfaches, regel⸗ 
rechtes, harmonierendes, in ſeiner ſteten Wiederkehr Seele und Nerv 
wohltuend anſprechendes Verhaͤltnis iſt. Ahnlich iſt es bei der Terz, 
nur daß hier mehr als bei der Quint wohltuender Eindruck der Kon⸗ 
gruenz ſtattfindet. Bei der Terz tritt die Koinzidenz allerdings erſt ein 
nach 4 Schwingungen des unteren Tones oder nach 5 des oberen, und 
ſo empfaͤngt auch hier das Ohr den Eindruck weſentlich verſchiedener 
und auf verſchiedene Momente fallender Bewegungen, es wird geteilt, 
(distrahiert) zwiſchen einer 4⸗ und einer 5momentigen, zwiſchen einer 
langſameren unteren und einer 1¼ mal ſchnelleren (ſchaͤrferen) oberen 
Bewegung. Aber dieſe Verſchiedenheit iſt wohltuend, weil ſie immer 
noch den Eindruck eines Unterſchiedenen und noch nicht den des Ver⸗ 
worrenen gibt; fie gewährt zwar keinen fo diſtinkten Eindruck der Ber: 
ſchiedenheit wie die Quint, aber nach anderer Seite hin doch mehr Be⸗ 
friedigung; die öteilige Bewegung liegt der 4teiligen noch näher als 
die Zteilige der 2teiligen, jo daß mithin das befriedigende Gefühl im 
Unterſchiede doch etwas eng Verwandtes, etwas ganz nahe Zuſammen⸗ 
paſſendes, zwiſchen dem keine Luͤcke mehr iſt, zu haben ſich ſtaͤrker als 
dort einſtellt; es iſt dies der „konkrete“ Charakter des Terzklangs im 
Gegenſatz zu dem immer noch abſtrakten Quintenklang (S. 106). Bei 
der Quart findet die Eigentuͤmlichkeit ſtatt, daß die obere Bewe⸗ 
gungszahl eine gerade (4), die untere eine ungerade (3) iſt. Vermoͤge 
innerer Notwendigkeit fühlt ſich das Gehoͤr hier zu der geraden (oberen) 
als der regelrechtern ſtaͤrker hingezogen, und daher eben, daß bei der 
Quart der obere Ton als Hauptton gefuͤhlt wird, kommt es wohl, daß 
die Quart uns gefällt und naturlich erſcheint nicht als (untergeord⸗ 
netes) Intervall innerhalb der Oktave (wo wir ja 3 und ö vor⸗ 
ziehen), ſondern (S. 107) als untenliegende Dominante, als untere 
zum Grundtone (deſſen Quint ſie innerhalb der Oktave iſt) hinaufwei⸗ 
ſende Quart; hier haben wir den Grund des gebieteriſchen Hinauf⸗ 
weiſens der Dominante zum Aber ihr liegenden Grundton, das weit 
ſtaͤrker iſt als fein Hinaufweiſen zu ihr, wenn fie über ihm liegt, und 
41 
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damit zugleich auch den Grund des (erft hier feine Erflärung finden⸗ 
den) Wohlgefallens am Abſchließen eines Tonſtuͤcks mit ſchnellem wie⸗ 
derholtem Wechſel zwiſchen unterer Quint und Grundton, ſei es nun 
bloß im Baſſe oder in der Melodie ſelbſt; ein ſolches Aufundab dieſer 
beiden Töne wirkt ebenſo belebend, aufregend, ſofern es ein Hinund⸗ 
herhuͤpfen zwiſchen ſchon entferntern Toͤnen iſt, als auch wiederum be⸗ 
wegungabſchließend, ausatmend, indem in dieſer Figur die bisherige 
mannigfaltigſt konkrete Bewegung des Tonſtuͤcks ſich vereinfacht 
zu einer Bewegung, in welcher nur noch der Alles abſchließende Grund⸗ 
ton ſelber mit ſeiner ihn immer wieder fordernden Dominante ſozu⸗ 
ſagen einen kurzen Wechſeltanz ausfuͤhrt, um ſodann endlich wie alle 
andern Toͤne auch ſie zu verabſchieden und allein als Schlußnote des 
Ganzen ſtehen zu bleiben. — Ganz anders verhaͤlt ſich nun aber dies 
Alles bei der Sekund. Beim großen Ganzton tritt die Koinzidenz 
erſt ein nach der achten Schwingung des untern, nach der neunten des 
obern (beim kleinen Ganzton erſt nach “/ „ beim Halbton erſt nach 
1% Schwingungen), und die zwiſcheninneliegenden Schwingungen bei⸗ 
der Töne treten zudem alle in verſchiedene Zeitmomente auseinander — 
dies Beides gibt den Eindruck eines weſentlich verſchiedenen Tones; — 
aber zugleich ſind nun die beiderſeitigen Vibrationen wiederum ſo wenig 
verſchieden, d. h. die Zeitmomente der nicht koinzidierenden Erzitte⸗ 
rungen liegen einander fo außerordentlich nahe (indem die obere Vibra⸗ 
tion von der untern nur um ., /e, Jie differiert und zwar in einer 
ſchon an ſich ſelbſt außerordentlich ſchnellen Erregung), und ſie wech⸗ 
ſeln ihre Zeitſtellungen zueinander in ſo außerordentlich kleinen Unter⸗ 
ſchieden, daß neben der diſtinkten Empfindung der Verſchiedenheit 
beider Bewegungen doch der Eindruck einer komplizierten Verworren⸗ 
heit, eines Hin⸗ und Hergezerrtwerdens zwiſchen zwei verſchiedenen 
und doch ſtets ineinander uͤberfließenden Erregungen, der peinliche 
Wechſel zwiſchen Streben nach Scheidung der beiden Toͤne und Unver⸗ 
moͤgen dieſe Scheidung zu haben entſteht. So macht denn das gleich⸗ 
zeitige Vernehmen von Nachbartoͤnen den Eindruck des Zuſammenge⸗ 
draͤngtſeins zweier heterogener und darum abſolut auseinanderſtreben⸗ 
der Kraͤfte auf Einen Punkt; es iſt der Eindruck des abſoluten Wider⸗ 
ſpruchs, verletzender noch als eine Disharmonie der Farben, beklem⸗ 
mend und zerreißend wie ein phyſiſcher Schmerz, und daher mit der 
ſchlechthinigen, fpannenden Erwartung alsbaldiger Wiederaufhebung 
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des Widerſpruchs verbunden. Am ftärkften ift hier die Diſſonanz natuͤr⸗ 
lich bei der kleinen, ſchon ſchwaͤcher bei der großen Sekund. Das Ver⸗ 
haͤltnis der Schwingungen der Septime iſt dem der Sekund ver⸗ 
wandt; es iſt gleichfalls ſehr kompliziert, weil es ſich bereits dem 
Oktavenrhythmus naͤhert, ohne ihn doch zu erreichen; der Eindruck iſt 
daher hier ein ähnlicher, man hat auch hier das Gefühl des Vereint⸗ 
ſeins heterogener Toͤne; die Septime iſt gewiſſermaßen ſelbſt nur eine 
umgekehrte und auseinandergeruͤckte Sekund, da ihre Toͤne, wenn man 
der Prim ihre gleichlautende Oktave ſubſtituiert, im Sekundenverhaͤlt⸗ 
nis zueinander ſtehen. Aber bei der großen Septime (8:45) 
iſt der Eindruck der Diſſonanz dadurch etwas minder verletzend, daß 
wegen der großen Verſchiedenheit der Geſchwindigkeit der beiderſeitigen 
Bewegungen doch ein weniger verworrener, vielmehr ein neben dem 
ſehr diſtinkter Eindruck der Tonverſchiedenheit und zugleich ein Gefuͤhl 
des nur noch kleinen Unterſchiedes der oberen Bewegung von der⸗ 
jenigen, welche den Oktaveneinklang herſtellen wuͤrde (16), vorhanden 
iſt (was bei der Sekund fehlt); durch dieſes Gefuͤhl kommt die Emp⸗ 
findung des abſoluten Hingetriebenwerdens zum Oktaveinklang und 
damit das Vorgefuͤhl leichter baldiger Auflöfung der Diſſonanz in die 
abſoluteſte Konſonanz herein, fo daß der Zuſammenklang ſchon nicht 
bloß zerreißend und entzweiend, ſondern ſpezifiſch ſpannend, fort⸗ 
treibend und daher mehr beunruhigend als verletzend wirkt. Noch mehr 
iſt dies der Fall bei der kleinen Septime (9:16 oder 5: 9). 
Hier iſt gleichfalls, wenn auch weniger als bei der großen, das Gefuͤhl 
weiter Entfernung oder deutlicher Unterſcheidbarkeit der Toͤne, das 
Gefühl in die hoͤchſte innerhalb der Oktave mögliche Region hinauf⸗ 
gehoben zu ſein, vorhanden; aber die beiden Bewegungen ſind in ihrem 
Zuſammenſein doch weniger verworren (wie ſie es bei der großen 
Sekund weniger ſind als bei der kleinen), ſie treten mehr auseinander 
und ſtreben daher auch weniger auseinander, und da zugleich die weite 
Entfernung oder der große Bewegungsunterſchied die Empfindung des 
zu nahe Zuſammengehoͤrens auch wiederum mindert, ſo iſt hier gar 
kein eigentlicher, klar bewußter Diſſonanzeindruck mehr vorhanden, ſon⸗ 
dern ein dieſem Septimenzuſammenklang eben ſeinen eigentuͤmlichen 
Charakter und Reiz verleihendes Gefuͤhl einer dunkeln Unaufgeloͤſtheit, 
einer weicheren Spannung, einer allerdings zu weit hinaufgreifenden, 
aber gar nicht ungefälligen Hebung. Das naͤchſte konſonierende Inter⸗ 
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vall, zu welchem die kleine Septime hintreibt, ift die bloß um einen 
Halbton entfernte große Sert, das hoͤchſte nicht diſſonierende Inter⸗ 
vall (3: 5), das, wenn es fuͤr ſich allein mit der Prim zuſammenklingt, 
einen ähnlichen Eindruck des Leeren und Hohlen, jedoch zugleich mehr 
des Weiten und Gehobenen, gibt wie die Quint, und daher gleichfalls 
für die Harmonie von Wichtigkeit iſt. Daß kleine Terz und Gert 
weniger rein und hell klingen, bedarf nach Fraherem keiner weitern 
Erlaͤuterung mehr. 

Auf der Grundlage der ſoeben betrachteten Zuſammenklaͤnge der 
Intervalle erhebt ſich das reiche und doch einfache Syſtem der Akkorde. 
Die Bedingung des eigentlichen Akkords iſt, daß er nicht etwa bloß 
aus Grundton Quint und Quart, Sert, Septime beftehe, ſondern min⸗ 
deſtens Ein weiterer ergaͤnzender Ton hinzutrete, ohne daß dieſer jedoch 
gerade räumlich zwiſchen Grundton einer⸗, Quint uſw. andererſeits 
ſtehen muͤßte. Der Akkord muß mindeſtens Dreiklang ſein, damit die 
unbefriedigende Leere, welche (mit Einer nachher zu erwaͤhnenden Aus⸗ 
nahme) der bloße Zweiklang beſonders groͤßerer Intervalle an ſich hat, 
wieder aufgehoben, ein voller und enger Tonzuſammenhang hergeſtellt 
werde. Der Sinn fuͤr Harmonie entwickelt ſich zwar ſowohl in der 
Geſchichte als bei einzelnen Individuen in der Regel erſt ſpaͤter, weil 
es leichter iſt, dem einfachen Gange einer Skale oder Melodie Schritt 
vor Schritt nachzufolgen, als zumal erklingende Toͤne ebenſo zu unter⸗ 
ſcheiden wie in der Unterſcheidung zugleich wieder als Eins zu hoͤren, 
wie uͤberhaupt das Vorſtellen einzelner Dinge leichter iſt als das Zu⸗ 
ſammenſchauen koexiſtenter Mannigfaltigkeit, und infolge dieſer lang⸗ 
ſamen Entwicklung des Sinnes fuͤr Harmonie kommt es allerdings, 
z. B. in der mittelalterlichen Muſik und im Volksgeſange vor, daß eine 
Melodie bloß mit Quinten, Quarten, Terzen in einfoͤrmigem Gange 
begleitet und ſchon darin eine gewiſſe Befriedigung des Beduͤrfniſſes 
nach Harmonie gefunden wird; aber es iſt dieſes eine Stufe unreifer 
Entwicklung, die gegen die Naturgemäßheit und gegen den Vorzug vol⸗ 
lerer Harmonien nichts beweiſen kann. Genauer betrachtet beſteht der 
konſonierende Akkord aus zwei unmittelbar nebeneinander liegenden 
Terzen, und zwar normaler Weiſe aus einer großen und kleinen, ce, e g. 
oder muß er ſich doch darauf zuruͤckfuͤhren laſſen, wie dies z. B. bei 
e c g. g ce, gec der Fall iſt, oder der konſonierende Akkord iſt im 
Prinzip nichts Anderes als Tonika und Quint mit dazwiſchenliegender 
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Terz. Im diſſonierenden Akkord dagegen, im Septimenakkord (g h d f) 
und ebenſo im Nonenakkord (g hd f a), ſteckt dem fruͤher uͤber die Sep⸗ 
time Bemerkten zufolge, obwohl er auch aus Terzen aufgebaut ſcheint, 
doch ein Sekundverhaͤltnis, im letztern ſogar ein doppeltes, da der 
Grundton, in der Oktave genommen, obere Sekund des Septimentons 
und untere Sekund der None iſt, und dieſes Sekundverhaͤltnis, um 
des willen dieſe Akkorde eben diſſonierende find, tritt in den ſogenannten 
Umkehrungen des Septimenakkords, nämlich im ſogenannten Sekund⸗ 
akkord (f g h d), Terzquartakkord (d fg h) und Quintſextakkord 
(hdfg), geradezu hervor und gibt dieſen Umkehrungen bereits einen 
weniger gefaͤlligen, etwas dumpfern und haͤrtern Charakter; beim Sep⸗ 
timenakkord mit großer Septime und beim Nonenakkord kann der Auf⸗ 
bau in Terzen ohnedies weit weniger leicht verlaſſen werden, damit 
nicht z. B. bei letzterem 3 Nachbartoͤne (a g h) unmittelbar nebenein⸗ 
ander kommen und ſo eine greuliche Diſſonanz entſtehe. Bei den kon⸗ 
ſonierenden Akkorden iſt die Terz das vermittelnde Glied, welches die 
Leere ausfuͤllt; bei den diſſonierenden dagegen iſt der Aufbau in Terzen 
das auseinanderhaltende Moment, das die Sekundtoͤne trennt, damit 
ſie nicht zu ſtark diſſonieren. Der Terz ſelbſt aber bedarf des Hinzutritts 
eines dritten Klanges nicht notwendig; Tonika, Terz und Oktave tönen 
ſchon fuͤr ſich allein zwar nicht klangreich, aber doch befriedigend, indem 
durch das Hinzutreten der Oktave dem ſchon fuͤr ſich wohllautenden 
Terzzweiklang, dem nur nach oben eine abſchließende Abrundung fehlt, 
dieſer Abſchluß in hinreichender Weiſe zuteil wird; es ſcheint dieſe 
Eigentuͤmlichkeit der Terz eine Anomalie zu ſein, aber ſie beweiſt viel⸗ 
mehr das vorhin und ſchon fruͤher Ausgeſprochene, daß die Terz wegen 
der kleinern Diſtanz ihrer Toͤne das iſt, was die vollautende Harmonie 
oder den Akkord bedingt. Dieſer eigentuͤmliche Charakter der Terz zeigt 
ſich dann auch darin, daß im Septimenakkord (g hd if) eine Terz, d, h, 
wegfallen kann, ohne daß er aufhoͤrte Akkord zu ſein; die eine uͤber⸗ 
bleibende Terz läßt auch hier keine Leere empfinden. Das Geſetz, daß 
in einem Zuſammenklang keine Leere ſein darf, wenn er ein Akkord ſein 
ſoll, ſchließt aber auf der andern Seite eine Anwendung weiterer 
Intervalle in der Harmonie nicht aus; die weite Lage der Akkord⸗ 
toͤne, z. B. e cg, e ge, gec, ec gc ufw. kann vielmehr, teils wenn 
dieſe Akkorde eine uͤber ihnen liegende Melodie begleiten, teils auch 

wenn ſie allein auftreten, von ſehr treffender Wirkung ſein, durch die 
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Helligkeit und Klarheit, welche durch dieſe Auseinanderhaltung der zus 
ſammengehoͤrenden Toͤne entſteht, oder durch den Ausdruck des Um⸗ 
faſſenden, Großartigen, der eben dadurch hervorgebracht wird, daß 
wenige Töne einen weiten Raum des Tongebiets umſpannenz; ja ſelbſt 
die bei dieſer Lage noch bleibende, freilich nur relative Leere kann zu 
dieſem Eindruck des Bedeutſamen mitwirken. 

Nach ihrem Charakter und ihrer Bedeutung innerhalb eines ſich 
fortbewegenden Tonganzen unterſcheiden ſich die Akkorde nicht bloß 
in konſonierende und diſſonierende, ſondern zugleich einesteils in 
ſelbſtaͤndige und ſich ſelbſt genuͤgende, andernteils in unſel b⸗ 
ſtaͤn dige, überleitende, Übergang und Aufloͤſung in andere Har⸗ 
monieen poſtulierende Akkorde, welche letztern wiederum in verſchie⸗ 
denen, teils nähern, teils entferntern Verwandtſchaftsverhaͤltniſſen zu 
den erſtgenannten ſtehen. Selbſtaͤndig ſind die ſogenannten Dur⸗ 
oder Molldreiklänge, ce (es) g; jedoch haben fie, wie dieſes 
eigentlich ſchon mit dem § 770 Aber den Schluß mit Terz und Quint 
Bemerkten geſagt iſt, dieſe Eigenſchaft nur, wenn die Oktave der 
Tonika hinzutritt. Wie der Fortgang durch die Intervalle der Prim, 
Terz, Quint, Oktav ſich ſelbſt genuͤgender konkreter Wohllaut iſt, ſo 
auch ihr Zuſammenklang; er wird fuͤr ſich mit Befriedigung vernom⸗ 
men, er iſt der einfachſte Anfang und der einzige, ein Tonganzes wirk⸗ 
lich abrundende und zu wirklichem Ende bringende Schluß, falls dieſer 
nicht ohne allen Akkord gemacht wird; er iſt der muſikaliſche Ausdruck 
abſoluter Befriedigtheit, der Sammlung, der Ruͤckkehr in ſich ſelbſt, 
des Ruhens und Behagens, mit dem alle Bewegung austönt und ver⸗ 
klingt. Heiterkraͤftig ift natürlich nur der Durdreiklang, während der 
WMolldreiklang dumpf, ernſt oder ſehnſuͤchtig ahnend ſich vernehmen 
laͤßt und daher auch am Schluß nicht ſo abſolut befriedigt wie der 
erſtere. Der Dreiklang mit Oktav kommt allerdings auch als uͤber⸗ 
leitender Akkord vor, indem er anderen, nachfolgenden Akkorden, z. B. 
ef ac, ce g b, den Weg bahnt. Es iſt ein allgemeines Geſetz, daß von 
jedem Akkord aus, ſei es nun durch Anderung einzelner feiner Töne 
oder aller zuſammen in jeder Richtung fortgefchritten werden kann, 
wenn der Fortgang nur natuͤrlich iſt, welche Natuͤrlichkeit namentlich, 
obwohl nicht ausſchließlich, dann vorhanden iſt, wenn wenigſtens an 
Einer Stelle der Fortgang eine (ſtetige) Halbtonbewegung (S. 95) 
iſt; von dieſem Geſetz macht der volle Dreiklang keine Ausnahme, aber 
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er unterſcheidet ſich doch dadurch, daß er auch fuͤr ſich guͤltig und be⸗ 
friedigend iſt, und er behält auch als uͤberleitender Akkord einen Cha⸗ 
rakter natuͤrlicher und ruhiger Harmonie, den andere Akkorde nicht 
haben. Unſelbſtaͤndig, überleitend iſt bereits der Dreiklang ohne obere 
Oktav, weniger noch in feiner urſpruͤnglichen Lage c eg, die unter ges 
wiſſen Bedingungen einen ganz guten Schluß und einen durchaus be⸗ 
friedigenden Anfang gibt, aber ſchon mehr in ſeinen „Umkehrungen“, 
die durch Hinabſetzung der Terz oder Quint unter die Tonika ent⸗ 
ſtehen, e g e (Sextakkord), g c e (Quartſextakkord); der letztere Akkord 
3. B. kann nicht für ſich ſelbſt beſtehen, er drängt zu dem Domi⸗ 
nantdreiklang ghd, weil dieſer die einfachere natuͤrlichere 
Form des im Terzintervall aufgebauten Akkords fuͤr ſich hat, notwendig 
hinab, oder breitet ſich die in ihm bereits vorhandene hoͤhere Hebung 
(die Sext) vollends aus zum Dominantſeptimenakkord 
g h def, um von da die Bewegung zu gce zuruck oder zu a c e oder 
andern nachfolgenden Akkorden fortzuſetzen. Der vorhin erwaͤhnte 
Dominantdreiklang in ſeinen verſchiedenen Lagen und Umkehrungen 
iſt derjenige Akkord, zu welchem der auf der Tonika errichtete, „toniſche“ 
Dreiklang am einfachſten und gewoͤhnlichſten uͤbergeht, wie ſchon an 
ſich der Schritt von der Tonika zur Dominante von Natur der naͤchſte 
iſt; in ganz einfachen Tonſtuͤcken koͤnnen alle andern Akkorde fehlen, 
und auch in groͤßeren Werken beſtehen die letzten Takte oft aus nichts 
Anderem als einem Wechſel dieſer einfachſten und naͤchſtliegenden 
Akkorde; je einfacher eine Tonreihe oder Melodie ſein will, deſto mehr 
darf ſie nur Wendungen machen, welche die Begleitung eben bloß 
dieſer Akkorde erfordern. Ein anderer Grund der engen Anziehung 
dieſer zwei Akkorde iſt der, daß der Dominantdreiklang (g h d, g d h) 
die große Septime oder den Leitton, der auf die nur einen Halbton 
entlegene Tonika (c) weiſt, in ſich enthält und daher von ihm aus der 
Fortgang zu der letztern unmittelbar naheliegt. Andere Fortgaͤnge, wie 
z. B. vom toniſchen Dreiklang zum Dreiklang auf der zweiten oder 
vierten Stufe der Leiter oder von dieſen auf jenen zuruͤck, ſind nicht 
ausgeſchloſſen, aber ſie ſind nicht notwendig und natuͤrlich und daher 
namentlich fuͤr den Schluß eines Tonſtuͤcks in der Regel nicht geeignet. 
Überleitende Akkorde find nun aber weiter vor allen die Septimen⸗ 
(und Nonen⸗) Akkorde, weil fie gebieteriſch die Aufloͤſung der in ihnen 
enthaltenen Spannung verlangen. Der wichtigſte und darum haͤufigſte 
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Septimenakkord' ift der Dominantſeptimenakkord, von C aus ghdf, 
welcher ganz beſtimmt zum Übergang nach gc e drängt, weil die zu 
hoch hinaufgeſchobene Septime zur Sext herabdruͤckt, obwohl von ihm 
z. B. auch direkt oder mittelſt Umwandlung zum verminderten Sep⸗ 
timenakkord (gis h def) in A⸗Moll oder A⸗Dur übergegangen, oder zu⸗ 
naͤchſt ein anderer naͤchſtliegender Septimenakkord, nach dieſem wieder 
ein dritter uff. geſetzt werden kann, fo daß die Aufloͤſung ſich verzögert 
und erſt nach einer Reihe von Septimenakkorden erfolgt. Um der in 
ihm liegenden Unaufgeloͤſtheit und Spannung willen kann weder dieſer 
noch ein anderer Septimenakkord ein Tonſtuͤck ſchließen, in der Regel 
es auch nicht anfangen, obwohl in einzelnen Faͤllen, wie in Beet⸗ 
hovens Prometheusouvertuͤre, ein eigentuͤmlicher Effekt des Unerwar⸗ 
teten, heftig Aufprallenden damit erreicht wird; wohl aber kann in⸗ 
mitten eines Tonwerks laͤnger auf ihm, namentlich in ſeiner urſpruͤng⸗ 
lichen Lage, verweilt werden, um eine raſche, heftige pathetiſche Be⸗ 
wegung ihren Hoͤhe⸗ und Endpunkt in dieſem Akkord finden zu laſſen, 
der gerade vermöge feines geſpannten, Loͤſung verlangenden Charakters 
fi) ebenſo dazu eignet, ein maͤchtiges Sich⸗zur⸗Hoͤhe⸗Ringen, ein hoͤch⸗ 
ſtes Durchdrungenſein von Schmerz, Sehnſucht, Liebe auszudruͤcken, als 
dazu, einen Paſſus, in welchem ſolche Empfindungen ſich lebendig aus⸗ 
ſprechen, zu beſchließen und den Übergang zu einer wieder ruhigern 
Bewegung anzubahnen. Kaum weniger bedeutend iſt der auf der 
großen Septime oder dem Leitton der Mollſkala errichtete, bloß aus 
kleinen Terzen beſtehende Vierklang, der ſogenannte verminderte 
Septimenakkord hd fas); er klingt feiner Zuſammenſetzung 
gemäß etwas enger, beklemmter, pathetiſcher, wolluͤſtiger als der 
Dominantſeptimenakkord, wiewohl auch noch gefaͤllig; in Dur dagegen, 
mit großer oberer Terz (hd f a) hat er etwas weniger gleichfoͤrmig 
Abgerundetes, etwas Übergreifendes, Überſchwellendkraͤftiges, jedoch 
nicht das Einleuchtende und Natürliche des gleichmäßiger gebauten 
verminderten Septimenakkords. Verwandt mit dem Durſeptimenakkord 
auf dem Leitton, wiewohl weniger ungewoͤhnlichen Klangs, weil er 
nicht wie jener einen verengten, „verminderten“ Dreiklang Chad f) hat, 
iſt der Septimenakkord auf zweiter, dritter und ſechſter Stufe der Dur⸗ 
leiter (def a c uff.) oder auf erſter, vierter und fuͤnfter Stufe der (ab⸗ 
ſteigenden) Molleiter (auch weicher Septimenakkord genannt); die 
Spannung iſt bei dieſem Akkord ſehr groß, der Charakter des Unauf⸗ 
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gelöften tritt in ihm weit entſchiedener hervor als beim gewöhnlichen 
oder verminderten Septimenakkord, es fehlt durchaus der dieſen beiden 
eigene Reiz des Unentſchiedenen und des durch die Diſſonanz hindurch⸗ 
klingenden hellen Wohlklangs. Abſolut diſſonierend und daher nur als 
Übergangsakkorde zu gebrauchen ſind Akkorde, in denen Tonika und 
große Septim zuſammenkommen (ee g h, c es gh ufw.), wogegen 
unter den Nonenakkorden der große (der Durakkord g had f a) einen 
ähnlichen nur noch kraͤftigern Eindruck zu großer Überfuͤlle, zu weiten 
übergreifens, wie der Durſeptimenakkord auf dem Leitton, der kleine 
aber (der Mollakkord, ... as) den des ſcharfen bittern Einſchneidens 
hervorbringt, daher auch die Nonenakkorde weſentlich Aufloͤſung ver⸗ 
langende, mit dringendſter Notwendigkeit zu andern uͤberleitende 
Akkorde ſind. Verwandt mit den Septimenakkorden iſt endlich noch der 
fogenannte verminderte Dreiklang (hdf, ces ges), durch 
ſeine zwei kleinen Terzen beengend und zugleich als Dreiklang weniger 
voll und daher unbefriedigter wirkend als jene, die er aber wegen 
ſeiner Verwandtſchaft mit ihnen bei weniger reicher Harmonie haͤufig 
erſetzt. ö | 
Eine eigene Stellung unter den überleitenden Akkorden nehm 

Akkorde ein, die durch Veränderung von Tönen der Normalſkala ent⸗ 
ſtehen, nämlich einerſeits der übermäßige Dreiklang ce sis. 
welcher wegen zu großer Intervalle, wegen Überſchreitung der Quint 
mißfaͤllt und daher den Eindruck einer zu hohen Schärfung des obern 
Tons hervorbringt; andererſeits der doppelt verminderte 
Dreiklang eis es g, entſtehend durch Hinaufruͤckung der Prim des 
Molldreiklangs, und endlich der hart verminderte Drei⸗ 
klang ce ges, entſtehend durch Erhöhung der Terz des verminder⸗ 
ten Dreiklangs. Als ganz beſonders draͤngende ÜUbergangsakkorde find 
alle dieſe Akkorde ſehr wichtig, und unter ihnen beſonders der doppelt 
verminderte Dreiklang, der namentlich in der Lage es g cis oder cis g es 
energiſch auf den D⸗Durdreiklang und durch ihn hindurch weiter auf 
G⸗Dur oder G⸗Moll hintreibt. Alle dieſe Akkorde heißen, weil fie durch 
Erhöhung von Tönen der Leiter entſtehen und alſo Töne in ſich haben, 
welche der normalen diatoniſchen Leiter fremd ſind, chromatiſche 
Akkorde, eine Benennung, die ebenſo auch den aus ihnen gebildeten, 
noch entſchiedener Auflöfung verlangenden Septimenakkorden (e e gis b 
oder g h dis f uſw.) zukommt. Verwandt mit dem geſchaͤrften Drei⸗ 
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klang oder, wenn die Terz ausfällt, Zweiklang (e gis) ift der Zweiklang 
mit erhöhter oder übermäßiger Sekunde dis ch cisis), gleich⸗ 
falls nicht wohlgefaͤllig, ſondern Aufloͤſung fordernd. Merkwuͤrdig iſt 
nun, was dieſen Zweiklang und die uͤbermaͤßige Quint betrifft, daß 
dieſelben Zuſammenklaͤnge, wenn fie als kleine Sert (c as) oder kleine 
Terz (c es), d. h. wenn ſie vermoͤge des ganzen Zuſammenhangs einer 
Tonreihe nicht als erhoͤhte Dur⸗, ſondern als Mollintervalle erſcheinen, 
ganz und gar nichts von Mißfaͤlligkeit oder gar Diſſonanz mehr an 
ſich haben; es iſt auch dies ein klarer Beweis, daß in unſerem Gehör, 
ſobald es entwickelt und gebildet iſt, eine ſehr entſchiedene Syſtematik, 
ein Hoͤren des Einzelnen im ſtrengſten Zuſammenhang mit dem Ganzen 
ſtattfindet, vermöge deſſen der Eindruck akuſtiſch oder doch inſtrumental 
ganz identiſch ſcheinender Töne ein ganz verſchiedener, ja entgegen⸗ 
geſetzter ſein kann; geradeſo hoͤren wir auch Es⸗Dur als Skala auf 
der Terz von C⸗Moll, nicht aber als Skala auf Dis oder auf der 
Sekund von H⸗Dur, As als verwandt mit F, nicht als Gis, F als ver⸗ 
wandt mit D⸗Moll uſw. ($ 773). — Akkorde, die man Durchgangs⸗ 
akkorde nennen kann, entſtehen durch die ſogenannten Vor halte, 
d. h. dadurch, daß bei der Aufeinanderfolge zweier Akkorde eine Stimme 
(z. B. d) des erſten Akkords Ch f gd) nach Anſchlagen zweier Stimmen 
(e und e) des zweiten Akkords (ee c) noch forttoͤnt und die dritte 
Stimme (c) des zweiten daher erſt nachtraͤglich eintritt. Dieſe ſich 
gleichſam verſpaͤtenden Toͤne oder Vorhalte dienen, wie nur in anderer 
Weiſe die geſchaͤrften Zuſammenklaͤnge, zur engeren Verknuͤpfung des 
Tonfortgangs und können ganz eigentuͤmliche Effekte des Ineinander⸗ 
uͤberfließens, einander nur allmählich Abloͤſens der Tonfolgen hervor⸗ 
bringen. Wiederum verwandt hiemit iſt ein Akkord, den man uͤber⸗ 
ladenen Akkord nennen kann; auf einen Akkord folgt ein zweiter 
vollſtaͤndig, aber es bleibt ein Ton des erſteren, ſich gleichfalls verſpaͤ⸗ 
tend, unter oder uͤber dieſem zweiten Akkorde ſtehen, oder tritt zu einem 
Akkord ein Ton hinzu, der erſt Hauptton des folgenden Akkords werden 
ſoll, dieſem alſo vorgreift (z. B. am Ende von Tonſtuͤcken die Tonika 
zum Do minantſeptimenakkord). Ein ſolcher fremder Ton kann wäh» 
rend einer längeren Reihe aufeinanderfolgender Akkorde liegen bleiben; 
ſolche Stellen heißen, wenn dieſer Ton, ſei es nun Tonika oder Domi⸗ 
nant, in der Tiefe liegt, Orgelpunkt (weil auf dieſem Inſtrument die 
Anwendung dieſer Form ſich ganz beſonders leicht und wirkſam an⸗ 
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wenden läßt). Zufällige Akkorde endlich entſtehen, wenn uͤber 
einem liegenbleibenden Akkord (Z. B. dem toniſchen Dreiklang) eine 
melodiſche Folge G. B. die Skala) ſich bewegt und fo der Akkord zum 
Teil mit Stufen der Tonleiter, die ihm an ſich fremd ſind, zuſammen⸗ 
toͤnt; dieſe Akkorde, da ſie nur voruͤbergehende Zuſammenklaͤnge ſind, 
werden kaum als Diſſonanzen wahrgenommen, ſind aber gleichfalls 
ſehr wichtig und haͤufig, da ſie einer beweglichen Melodie eine ein⸗ 
fachere, ruhiger beharrende Harmonie zur Baſis geben. 

Aus dem uͤber die verſchiedenen Gattungen der Akkorde Bemerkten 
geht zugleich hervor, daß ſich unter ihnen weſentliche Unterſchiede fin⸗ 
den in Bezug auf Einfachheit und Natuͤrlichkeit. Alle uͤber den Dur⸗ 
oder Molldreiklang hinausgehenden, ſowohl die Septimen⸗ und die 
ihnen verwandten als die durch Hereinnahme leiterfremder Toͤne ent⸗ 
ſtehenden Akkorde haben etwas Ungewoͤhnliches, Spannendes, Draͤn⸗ 
gendes, etwas halb Truͤbes, halb Wolluͤſtiges, und ebenſo bringt ihr 
Gebrauch in die Tonverknuͤpfung, weil ſie weit unmittelbarer als die 
Dreiklaͤnge zur Aufloͤſung in naͤchſtſtehende, namentlich nur um Halb⸗ 
toͤne entlegene Akkorde hinfuͤhren, einen Charakter teils des leiden⸗ 
ſchaftlich Draͤngenden, teils der weichen, innigen, reizenden, ſchmelzen⸗ 
den Kontinuität der einander abloͤſenden Töne, den der Fortgang in 
Dreiklaͤngen nie fo erreichen kann; dieſer letztere iſt ruhiger, heller, 
ernſter, weniger ſentimental pathetiſch, aber auch un vermittelter, haͤr⸗ 
ter und ſchroffer. Es ergibt ſich ſo ruͤckſichtlich der Anwendung dieſer 
Akkordgattungen ein Unterſchied zwiſchen einer ſtrengeren und weiche⸗ 
ren Schreibart, deren erſtere ſich moͤglichſt auf die Dreiklaͤnge be⸗ 
ſchraͤnkt, die zweite mit Vorliebe der Septimen⸗ und chromatiſchen Ak⸗ 
korde ſich bedient; es iſt dies nichts Anderes als ein Unterſchied zwiſchen 
direktem und indirektem Idealismus in der Harmonie, auf den der 
folgende Paragraph noch naͤher eingehen wird. 


$ 775 
Während die entweder ſtetig gerade fortlaufende oder in ver: 1 
ſchiedenen Tonlagen und Intervallen hin und her gehende Be⸗ 
wegung auf der Tonleiter in der Muſik das Moment des Linearen, 
des Umriſſes vertritt, das Moment, aus welchem die Melodie ſich 
bildet, vertritt die Harmonie das maleriſche Moment; ſie entſpricht 
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dem, was in der Malerei Licht: und Schattengebung, Helldunkel, 
Faͤrbung iſt; ſie erhoͤht die Beſtimmtheit und den Ausdruck der 
Tonbewegung, und ſie iſt dazu da, Fuͤlle und Waͤrme, ſowie 
ſtrenge Einheit, kontinuierliche Verknuͤpfung, Verſchmelzung und 

2 Weichheit in ſie zu bringen. An das Melodiſche knuͤpft ſich in der 
Muſck vorzugsweiſe, jedoch keineswegs in ausſchließender Weiſe, 

3 der direkte Idealismus an, an die Harmonie der indirekte, wie ſie 
auch dasjenige Element der Muſtk iſt, das durch die mit ihr ge⸗ 
gebene Moͤglichkeit ſelbſtaͤndiger Stimmenfuͤhrung dem Prinzip 
der Individualiſierung Rechnung traͤgt. 


1. Als Hauptelemente des Tonmaterials haben ſich bis jetzt er⸗ 
geben die Bewegung auf den Einzeltönen der Skala und die Vereini⸗ 
gung der Toͤne zu Zuſammenklaͤngen und Akkorden; es iſt nun zunaͤchſt 
anzugeben, wie ſich dieſe beiden Elemente zueinander verhalten, und 
welche Bedeutung insbeſondere dem zweiten, der Harmonie, zukomme. 
Die Bewegung auf der Skala durch Ganz⸗ oder Halbtoͤne, durch 
größere oder kleinere Intervalle iſt das, wovon alle Muſik ausgeht. Es 
iſt naturlich, daß der Menſch, der feiner Stimmung in Tönen Luft 
macht, oder den ein muſikaliſches Inſtrument, eine Syrinx, Floͤte uſw., 
zum Spiel einladet, zunaͤchſt an gar nichts Anderes denkt als an dieſes 
Auf⸗ und Abgehen in Toͤnen, an dieſen Wechſel der Hebung, Senkung, 
der abermaligen Hebung uſw., ſei es nun daß er damit direkt eine 
Empfindung, die ihn gerade bewegt, ausdrucken, jauchzen, klagen, oder 
daß er zunaͤchſt nur ſpielen, eine in ſich mannigfaltige Tonreihe hervor⸗ 
bringen will, deren Wendungen ſein Gehoͤr und ſeine Phantaſie, letz⸗ 
tere bildend und nachbildend zugleich, ſo lange folgen, bis ein Abſchluß, 
ein Genughaben eintritt; ſowohl die direkte, ſubjektive Empfindungs⸗ 
als die freiere objektivere ſpielende Muſik iſt zunaͤchſt eben Tonwechſel, 
Tonreihe, Skalenbewegung, ſei es nun kontinuierlich in geradem Ton⸗ 
gange oder Lauf, oder diskontinuierlich zwiſchen größeren Intervallen 
hin⸗ und herſuchend, herumgehend und herumſpringend. Die Melodie 
haben wir damit zwar noch nicht, aber ihre Anfaͤnge, das melodiſche 
Element der Muſik, das Bilden einer ſo oder anders geſtalteten Folge 
von Einzeltoͤnen als eines fuͤr ſich beſtehenden, durch ſich ſelbſt befrie⸗ 
digenden muſikaliſchen Erguſſes der Empfindung und der Phantaſie. 
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Dieſes Aneinanderreihen, Aneinanderfügen kann ganz zuſammenhangs⸗ 
los ſein, wie man Striche neben⸗ und untereinander machen kann, die 
kein Bild geben, aber es kann auch Zuſammenhang haben und hat ihn 
immer, wo Empfindung und Phantaſie wirklich dabei ſind; die Emp⸗ 
findung ſtrebt in der Tonfolge ſich ſelbſt auszudruͤcken und druͤckt ihr 
daher mittelſt der tonbildenden Phantaſie ihren eigenen Charakter von 
Anfang bis zu Ende auf, die Phantaſie, wo ſie mehr nur ſpielt, ergeht 
ſich, um ſich zu beſchaͤftigen, nicht in diskreten Tonatomen (was nur 
der allererſte Anfang des Erwachens des muſikaliſchen Gehoͤrs inter⸗ 
eſſant findet), ſondern in Tonkombinationen, ſeien es nun Reihen hin⸗ 
auf und hinab oder Wechſel zwiſchen Intervallen, deren Beziehungen 
untereinander das Gehoͤr anſprechen, Wechſel zwiſchen Hoͤhe und Tiefe 
uſw. Wo nun aber eine ſolche mannigfaltige und in der Mannigfaltig⸗ 
keit nur irgend inneren Bezug und Zuſammenhang an ſich tragende 
Tonfolge produziert wird, da wird gleichſam aus der an ſich unend⸗ 
lichen Menge möglicher Tonbewegungen eine beſtimmte charakteriſtiſche 
Richtung der Tonbewegung, eine in die Laͤnge ſich fortziehende Ton⸗ 
geſtalt oder Tonfigur herausgeſchnitten, es iſt eine ſo oder anders fort⸗ 
gehende, ſich ſo oder anders drehende und wendende Linie da, die unter 
der Vorausſetzung, daß unter (oder auch uͤber) ſie noch etwas Weiteres, 
den leeren Raum unter (über) ihr paſſend Ausfuͤllendes hinzutreten 
werde, gleich auch als ein Umriß, als eine einen ausgefuͤllten Raum 
begrenzende Linie bezeichnet werden kann. Die Bewegung auf der 
Skala und ihren Intervallen zeichnet etwas hinein in das Reich der 
Toͤne, ſie produziert ein charakteriſtiſches Bild, das ſchon an ſich ſelbſt 
etwas iſt, etwas darſtellt und bedeutet, mag es nun direkter Ausdruck 
einer beſtimmten Empfindung, alſo materiell bedeutend oder mehr nur 
Kombination von Toͤnen, die Gehoͤr und Einbildungskraft anſpricht 
und beſchaͤftigt, alſo von formeller Natur und Bedeutſamkeit, oder 
Beides zugleich ſein. Auch das iſt nicht zu bezweifeln, daß eine ſolche 
Tonfolge bereits eines beſtimmten, energiſchen Ausdrucks fähig iſt, daß 
die mannigfaltigſten Nuancen der Stimmung und Empfindung ſich in 
ſie legen koͤnnen, namentlich wenn noch von den Mitteln, welche der 
Rhythmus und die verſchiedene Staͤrke des Anſchlagens der Toͤne dar⸗ 
bieten, Gebrauch gemacht wird, ſowie endlich auch dieſes nicht, daß eine 
ſolche Tonfolge, je nachdem ſie geſtaltet iſt, ganz fuͤr ſich allein den eng⸗ 
ſten und befriedigendſten Zuſammenhang aller ihrer einzelnen Säge 
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und Satzteile haben und fo auch von dieſer Seite her den Eindruck 
eines in ſich abgeſchloſſenen Kunſtwerks machen kann. — Aber etwas, 
das in der bloßen Tonfolge nicht ſchon gegeben iſt, kommt in der Har⸗ 
monie hinzu, die Beſtimmtheit, die konkrete Mannigfaltigkeit und kon⸗ 
krete Wirkung, die im Zuſammenklang ſelbſt und ebenſo in den Über⸗ 
gaͤngen der Zuſammenklaͤnge untereinander, in der Harmoniefolge ge⸗ 
geben iſt. Die bloße Tonfolge iſt, außer da, wo ſie die weſentlichen In⸗ 
tervalle anjchlägt, eine freie, ſubjektive, fie iſt ein Wechſel von Fort⸗ 
ſchreitungen, der ebenſogut auch ein anderer fein konnte, es iſt keine 
akuſtiſch ſtrenge Notwendigkeit und Beſtimmtheit, es iſt kein Tonver⸗ 
haͤltnis darin, das als ein weſentliches, als ein unmittelbar ſ cho n 
an ſich im Gehoͤr liegendes und von ihm gefordertes gefuͤhlt wuͤrde; 
das hat erſt die Harmonie, denn in ihr treten auf Grund der natuͤr⸗ 
lichen Organiſation des Gehoͤrs, welches die eine Tonverbindung als 
mehr oder weniger konſonierend, die andere als mehr oder weniger diſ⸗ 
ſonierend, die eine als in ſich ruhend, voll, geſaͤttigt, eine andere als 
fuͤr ſich unbefriedigend, zu einer andern forttreibend, den einen Akkord⸗ 
fortgang als natuͤrlich, erlaubt, begruͤndet und klar, den andern als das 
Gegenteil hievon empfindet, gerade jene Tonverhaͤltniſſe hervor, welche 
die bloße Tonfolge nicht hat; das Ohr trifft hier auf ein Nach⸗ und 
Nebeneinander nicht bloß von Toͤnen, ſondern von Tonverbindungen 
und Akkordfolgen, deren jede es in vollſter Beſtimmtheit ſo oder ſo, als 
gefällig oder als mißfaͤllig, als beruhigend oder als ſpannend, als feſt⸗ 
haltend oder als fortleitend, als normal oder als nichtnormal fuͤhlt; in 
der Harmonie erſt kommen Ton verhältniſſe hervor, 
die von Natur ſo oder anders wirken, in ihr erſt ver⸗ 
koͤrpert oder objektiviert ſich geradezu die natuͤrliche Geſetzmaͤßigkeit 
der ganzen akuſtiſchen Organiſation des Menſchen, ſie erſt laͤßt dem 
Ohr Toͤne in Verbindungen entgegenklingen, die es ſelbſt fordert, von 
denen es ſelbſt naturgemaͤß einen qualitativ beſtimmten Eindruck hat, 
ſie bringt weit mehr als die einfache Tonfolge in die Muſik ein Natur⸗ 
ſchoͤnes, ein von Natur Charakteriſtiſches, ein von Natur ſogleich be⸗ 
ſtimmte Eindruͤcke Erregendes, wie ganz dasſelbe, nur mit weniger be⸗ 
ſtimmtem ſinnlichem Eindruck, durch die Farben und ihre Verbin⸗ 
dungen in der Malerei geſchieht. Die Bewegung in der Skala oder in 
Intervallen derſelben iſt wohl auch natuͤrlich, anſprechend, auch in 
irgendeiner Weiſe charakteriſtiſch, aber ſie iſt es in weniger ausge⸗ 
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ſprochener Weiſe; die fpezififchen akuſtiſchen Unterſchiede und Eins 
druͤcke des Gefaͤlligen und Mißfaͤlligen, des Geſetzmaͤßigen uſw. gibt 
erſt die Harmonie, und darum erſcheint uns die Tonfolge fuͤr ſich 
allein, ſelbſt wenn ſie an ſich charakteriſtiſch geformt iſt, doch zu unbe⸗ 
ſtimmt, zu ſchwebend, ja unmotiviert und willkuͤrlich; wir wollen, die 
Tonfolge ſolle zugleich eine Harmoniefolge ſein, durch welche das 
Ganze groͤßere Beſtimmtheit des Klangs und Eindrucks und ſtrengere 
Motivierung des Fortgangs und Fortſchritts erhalte, durch welche na⸗ 
mentlich ſowohl Erhebung und Aufſchwung als Nachlaſſen und Zur⸗ 
ruhekommen der Melodiebewegung beſtimmt angedeutet werde; wir 
verlangen, die Tonfolge ſolle auf der an ſich klaren und geſetzmaͤßigen 
Baſis der Harmonie ſich bewegen, fie ſolle aus ihr emporwachſen und 
mit ihr in Einheit ſich erhalten, ſtatt fuͤr ſich allein im Unbeſtimmten 
ſich ergehen zu wollen; Tonfolge ohne Harmonie iſt wie ein Gedanke, 
deſſen nähere Vermittlung und Begründung durch einen Zuſammen⸗ 
hang mit dem allgemeinen Gedanken⸗ und Erkenntnisſyſtem vermißt 
wird, ſie ſchwebt wie der Vogel in der Luft, in deſſen Bewegungen wir 
eine natuͤrliche Geſetzmaͤßigkeit wohl vorausſetzen, aber dieſelbe doch 
nicht erkennen, ſo daß ſie uns unverſtanden bleiben und uns willkuͤrlich, 
zufällig erſcheinen. Die Harmonie gewährt dann fuͤrs Zweite eine 
konkrete Mannigfaltigkeit von Klängen, von 
Färbungen der Töne, welche die bloße Tonfolge in dieſer 
Weiſe nicht hat; ſie fuͤhrt in den verſchiedenartigen Akkorden, ſowie in 
ihren verſchiedenen Tagen und Umkehrungen, eine Reihe von Klang⸗ 
bildern an uns voruͤber, die ſo ſprechend und charakteriſtiſch ſind, daß 
die Muſik Harmoniefolgen ſogar ohne melodiſchen Überbau anwenden 
kann, wiewohl nur als Ausnahme und auch da nicht ohne gewiſſe na⸗ 
tuͤrlich anſprechende Intervallfortgaͤnge, ſei es nun in der oberſten 
Stimme (ſo im Andante der Don Juan⸗Ouvertuͤre) oder in der zwei⸗ 
ten Hauptſtimme, im Baſſe. Dieſelbe Mannigfaltigkeit bringt die 
Harmonie auch von den einzelnen Klaͤngen abgeſehen in den Fortgang 
des Ganzen, ſie kann, je nachdem die Akkordfolgen einfacher und leich⸗ 
ter oder kuͤnſtlicher, weniger natuͤrlich und unmittelbar einleuchtend 
ſind, dem Fortſchritt des Tonwerks den Charakter des Leichten, Fließen⸗ 
den und Klaren, nicht minder aber auch den Charakter einer ernſten, 
ſchweren, an ſich haltenden, verwickelten, dunkeln, oder einer einſchnei⸗ 
denden, ſchroffen Bewegung verleihen, ſie kann mit Beidem abwech⸗ 
Viſcher, Aſthellk. Bd. IV. 42 
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ſeln und fo Gegenſaͤtze und Kontraſte in die ganze Tonbewegung 
bringen, wie Licht und Schatten, helle und dunkle Färbung; fie kann 
desgleichen auch an einzelnen Punkten der Tonfolge mittelſt Konſo⸗ 
nanz und Diſſonanz das Element des Gegenſatzes, der Entzweiung, 
der Spannung auftreten laſſen, und auch dieſes wiederum in den ver⸗ 
ſchiedenſten Graden von der leiſeſten Andeutung einer Beklemmung an 
bis hinauf zur erſchuͤtterndſten und zerreißendſten Darſtellung des 
Schmerzes. Alles was dem rein Einfachen und Unmittelbaren gegen⸗ 
uͤber in das Gebiet der konkreten Mannigfaltigkeit gehoͤrt, ſpezifiſcher 
Ausdruck, Bedeutung, Tiefe, erhoͤhte Kraft, draſtiſche Wirkung, In⸗ 
tenfität, Energie, ſteht der Harmonie zu Gebot und wird durch ſie voll» 
kommen erreicht; ſie malt mit Licht und Schatten, mit Farbe und 
Farbenmiſchung, Dasjenige, was die melodiſche Tonfolge nur andeutet 
und ahnen laͤßt, ſie belebt die Zeichnung, ſie fuͤgt zur Linearbewegung 
eine Flaͤchenbewegung, fie laͤßt mit dem Tone das ganze Tonſyſtem 
forträden in ſtets wechſelnden Stellungen und Verbindungen, welche 
genauer erflären und fchärfer markieren, was die Tonfolge mit ihren 
Gaͤngen und Wendungen beabſichtigt. Dazu kommt aber auch, von 
dieſen qualitativen Elementen abgeſehen, drittens ein quantitatives, 
das freilich ſelbſt wieder ſogleich in ein qualitatives umſchlaͤgt, nämlich 
die Ausfüllung des neben der Skalenbewegung fuͤr das Gefuͤhl 
uͤbrigbleibenden leeren Raums durch verwandte, mitfortſchreitende 
Klaͤnge. Dieſe Fuͤllung iſt gar nicht etwa bloß dazu da, ein Gefuͤhl der 
Leere, das bei bloßer Melodiebewegung entſtehen kann, ferne zu hal⸗ 
ten, ſondern ſie hat auch poſitive Bedeutung; die Ausfuͤllung jenes 
Raums durch verwandte hoͤhere und tiefere Klaͤnge gibt erſt wahre 
Muſik; fie erſt iſt es, worin die Tonerzeugung vollſtaͤndig ſich realifiert, 
d. h. wodurch ein wahres, von allen Seiten her an die Seele heran⸗ 
kommendes Erklingen der ſtillen Materie hervorgebracht und ſo der 
Geiſt nicht nur von Einzeltoͤnen beruͤhrt, ſondern in das Tonreich ſelbſt 
ganz hineingeruͤckt, in das Tonmeer hineingetaucht, erſt ganz und voll⸗ 
kommen in muſikaliſche Erregung und Stimmung verſetzt wird. Der 
einfachen Tonbewegung fehlt immer noch etwas zur Muſik im eigent⸗ 
lichen Sinne, weil (vgl. $ 757) eben nur dann Gehör und Gefühl nach 
ihrer ganzen Erregungsfaͤhigkeit, im ganzen Bereich dieſer Erregungs⸗ 
fähigfeit wirklich erregt, nur dann alle höheren und tieferen Saiten des 
Inneren wirklich angeſchlagen, nur dann Gemuͤt und Phantaſie ganz 
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und bis auf den Grund nach allen Dimenfionen hin ergriffen und in 
Anſpruch genommen werden, wenn mit den verſchiedenen Tonfolgen 
zugleich verſchiedene Tonlagen mit ihren eigentuͤmlichen Wirkungen 
ertoͤnen. Ohne die Fuͤllung durch Harmonie iſt daher auch die volle 
Lebens waͤrme, die ganze zum Herzen dringende ſeelenvolle Ins 
nigkeit nicht da, und es iſt, ſoviel auch in dieſer Beziehung ſchon die 
einfache Tonfolge gerade durch (kunſtloſe) Einfachheit zu leiſten ver⸗ 
mag, doch ein rein vergebliches, in Unnatur ausartendes Unternehmen, 
wenn die melodiſche Bewegung dieſelbe um jeden Preis durch ſich 
allein hervorbringen, wenn ſie da, wo es einmal nicht geht, durch 
kuͤnſtliche Mittel des Zitterns, des ſeufzenden Verklingens uſw. die der 
Harmonie vorzugsweiſe zugehoͤrigen Wirkungen ſich ſelbſt zueignen 
will. Zu dieſer ſpezifiſch muſikaliſchen ſeelenvollen Wirkung der Har⸗ 
monie traͤgt aber zugleich auch eine andere im Bisherigen noch nicht 
beruͤhrte Eigentuͤmlichkeit bei. Die Harmonie tritt zur Melodie wohl 
als konkretes, beſtimmter motivierendes und wirkendes Element hinzu, 
aber ſie iſt nach einer andern Seite hin auch wiederum ihr gegenuͤber 
ein Unbeſtimmtes, wie die Farbe gegenuͤber von der Zeichnung; die 
Melodie zeichnet der Seele eine beſtimmte Richtung der Tonbewegung 
vor, einen Gang, deſſen Wendungen die Phantaſie uͤberall in vollſter 
Klarheit und Diſtinktheit folgen kann; die Harmonie dagegen ſchmilzt 
mehrere Toͤne zu Einem Klang zuſammen, die Harmoniefolge laͤßt der 
Phantaſie nicht die Zeit, jedem einzelnen Übergang der Töne des einen 
Akkords in die des nachfolgenden direkt zu folgen, es iſt ſo in der 
Harmonie etwas Dunkles, Undurchſichtiges, Geheimes, eine Weich⸗ 
heit ohne fchärfere Umriſſe, fie wirkt eben durch dieſes unbeſtimmte 
romantiſche Wogen auf das Gemät als ſolches, fie tut hiedurch zu der 
Einzelerregung, wie ſie die Melodie vorzeichnet, eine uͤber das Innere 
nach allen Seiten ſich verbreitende Geſamterregung hinzu, ſie gibt 
zur beſtimmten Muſik Muſik überhaupt, ſie huͤllt 
die klar dahinſchreitende Tonfolge in ein magiſches Helldunkel von 
Klaͤngen ein, die wie Geiſter in dunklem Hintergrunde ſie umſchweben, 
um ihre Bewegung in ſchoͤnem, aber ſtillem Einklange zu begleiten. 
Wenn wir ſomit genoͤtigt ſind, der Harmonie zwei ſcheinbar ganz ent⸗ 
gegengeſetzte Bedeutungen beizulegen, die Bedeutung ſcharfer Charak⸗ 
teriſtik und weicher ſeelen voller Innigkeit, fo ergibt ſich ganz Dasſelbe 
auch noch von anderer Seite her; wie die Harmonie kraͤftige Ton⸗ 
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maſſen auf einzelne Punkte werfen und dieſe dadurch ſtark markieren 
und hervorheben, wie ſie hiedurch in das Ganze einer Tonbewegung 
beſonders hervortretende Einſchnitte bringen kann, ſo vermittelt ſie 
umgekehrt auch die Stetigkeit, den Fluß, die Bindung und 
Verſchmelzung der Teile, ſie verwandelt das bloße Nachein⸗ 
ander der Toͤne in ein zuſammenhaͤngendes, zuſammenfließendes In⸗ 
einander, innerhalb deſſen Alles kontinuierlich zuſammenhaͤngt, Eines 
aus dem Andern ſich entwickelt, Eines ins Andere hinuͤberfuͤhrt, ſie 
kann wohl wie die Melodie groͤßere oder kleinere Intervalle uͤber⸗ 
ſpringen, unruhig hin und her gehen, ja ſogar ſelbſt erſt durch ihren 
bewegteren Rhythmus ſtaͤrkere Lebendigkeit zur Melodie hinzubringen, 
aber fie kann ebenſo auch für die lebhaftere diskretere Bewegung der 
Melodie eine in einfachem, ruhigem, gebundenem Hinundherſchreiten 
fortruͤckende Begleitung abgeben, ſie kann einer groͤßeren oder kleineren 
Reihe von Toͤnen der Melodie einen oder wenige Akkorde unterlegen, 
ſie kann liegen bleiben oder ſich nur wenig verſchieben, waͤhrend die 
Melodie auf verſchiedenen Intervallen auf⸗ und abſteigt, ſo daß die 
mannigfaltige Beweglichkeit und Unruhe der Melodie an ihr eine ein⸗ 
fache und vereinfachende, das Viele zuſammenhaltende und bindende, 
das Mannigfaltige verſchmelzende Unterlage erhaͤlt; die Melodie ſpal⸗ 
tet ſich in der Regel wie eine mannigfaltigſt gewundene und gebrochene 
Linie in ein Nacheinander einzelner einander abloͤſender kleinerer 
Punkte, die aus der Tonreihe aufſteigen, die Harmonie arbeitet mehr 
im Großen und Breiten, ſie legt der kleinteiligen punktuellen Be⸗ 
wegung eine weniger geteilte, in größeren Abſaͤtzen, in längeren Win⸗ 
dungen ſich fortziehende Maſſenbewegung unter, die ſich der erſteren 
uͤberall anſchmiegt, aber doch ein Band der Einheit um ſie herſchlingt, 
durch welches Stetigkeit und Zuſammenhang in das Ganze gebracht 
wird. 

2. Die Muſik, obwohl das Gefuͤhl und damit vorzugsweiſe das 
Individuelle der Empfindungen, Stimmungen, Affekte, ihr Gebiet aus⸗ 
macht, ſteht doch in Beziehung auf die Geſetze der kuͤnſtleriſchen Be⸗ 
handlung und Darſtellung weſentlich auf der Seite des direkten Idea⸗ 
lismus, ſie kann nur harmoniſche oder die Disharmonie ſogleich wie⸗ 
der aufloͤſende Tonfolgen und Tonverbindungen dulden, ſie kann nichts 
Haͤßliches ſich fixieren laſſen ($ 765), fie fordert, daß das Einzelne und 
das Ganze ſchoͤn ſei, in Wohlklang und Ebenmaß ſich bewege, ſie hat 
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es mit dem Gehör zu tun, das den Mißklang direkt als Verletzung 
fuͤhlt und die Seele ihn als ſolchen fuͤhlen laͤßt. Ganz ausgeſchloſſen 
iſt aber damit (wie derſelbe Paragraph es ausſpricht) der indirekte 
Idealismus nicht, wie ſich dieſes einfach ſchon darin ankuͤndigt, daß 
das muſikaliſche Gefuͤhl neben dem direkten auch einen indirekten, d. h. 
erſt aus der Loͤſung einer verwundenden Diſſonanz ſich herſtellenden 
Wohlklang nicht nur duldet, ſondern mit Wohlgefallen und Intereſſe 
aufnimmt. Der Harmonie fällt (vom Rhythmus hier noch abgeſehen) 
das Moment des indirekten Idealismus vorzugsweiſe zu wegen der 
markierten Beſtimmtheit, die ihr eigen iſt, wegen ihrer Faͤhigkeit, man⸗ 
nigfache und ſtarke Farben, Kontrafte, Gegenſaͤtze auf die Bahn zu 
bringen. Aber auch von der Melodie iſt es nicht ausgeſchloſſen, ſobald 
ſie den natuͤrlicheren und einfacheren Gang in ſchoͤn gewundener, ein⸗ 
fach klar gezeichneter Linie verläßt und ſtatt deſſen in weiten Inter⸗ 
vallen, in unerwarteten Wendungen, Spruͤngen, Stoͤßen oder ſonſtigen 
dem einfach Schoͤnen fremden Bewegungen ſich ergeht; nur hat auch 
hier die Harmonie mitzuwirken, teils um die Melodie im Ausdruck 
deſſen was ſie ſagen will zu unterſtuͤtzen, teils um zu verhuͤten, daß die 
Abweichung der Melodie vom Typus des einfach Schoͤnen nicht ins 
Unſchoͤne gerate; die Harmonie vertritt im letztern Fall das Prinzip 
des direkten Idealismus neben dem des indirekten, indem ſie ſich der 
erzejfiven Bewegung der Melodie als wohlklingende und in ſtrenger 
Geſetzmaͤßigkeit fortſchreitende Baſis unterlegt. Geht die Individuali⸗ 
ſierung nach der Seite des Komiſchen, des Humors, der Keckheit, Luſtig⸗ 
keit uſw., ſo wird ſie vorzugsweiſe dem leichtbeweglichen Elemente 
der Melodie zufallen; iſt ſie aber mehr ernſter, ſchwerer Natur, han⸗ 
delt es ſich um Veranſchaulichung tieferer, ſchrofferer, das Innerſte 
aufwuͤhlender, gewaltſamer Erregungen und Erfchätterungen, fo hat 
die Harmonie die reichen Mittel aufzubieten, die ihr zu Gebot ſtehen. 
Das einfach Schöne, die reine gegenſatzloſe Idealitaͤt gehört zunaͤchſt 
der Melodie an, weil ſchaͤrfere Charakteriſtik und Bewegung in Gegen⸗ 
ſaͤtzen ihr teils ganz fremd, teils wenigſtens nicht natürlich iſt; aber 
auch die Harmonie muß, wenn in einem Tonwerk die reine Idealitaͤt 
ſprechend hervortreten ſoll, dazu mitwirken, ſei es nun durch Einfach⸗ 
heit und Helligkeit der Akkordfolge oder durch den ihr eigentuͤmlichen 
Schmelz und Wohllaut; wir wollen zwar von der Harmonie nicht bloß 
dieſes, weil wir wiſſen, daß fie noch Weiteres leiſten kann, aber wir 
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muͤſſen anerkennen, daß auch dieſe direkt ideale, klare und weiche Har⸗ 
monie eine fuͤr ſich beſtehende und berechtigte Kunſtform bildet, in 
welcher das unterſcheidende ideale Weſen der Muſik den übrigen Kuͤn⸗ 
ſten gegenuͤber zu ſeinem eigentlichſten Ansdruck gelangt. 

3. Ein Gegner der Harmonie war J. J. Rouſſeauz er ſprach 
den Verdacht aus, alle Harmonie ſei am Ende nur eine gotiſche bar⸗ 
bariſche Erfindung, die gar nie gemacht worden waͤre, wenn die 
neueren Voͤlker mehr Gefuͤhl fuͤr die wahren Schoͤnheiten der Kunſt, 
für wahrhaft natuͤrliche und ruͤhrende Muſik beſaͤßen, wie die feinge⸗ 
bildeten Griechen, deren Muſik ohne Harmonie ſo wunderbare, unſere 
dagegen mit Harmonie ſo ſchwache Wirkungen gehabt habe. Daß in 
einem Lande wie Frankreich, das allerdings (von Volksgeſuͤngen abge⸗ 
ſehen) nicht Heimat wahrhaft natuͤrlicher und ruͤhrender Muſik iſt, und 
in einem Jahrhunderte, wie das vorige, in welchem allerdings Rück⸗ 
kehr von uͤbertriebenem Kultus der Harmonie zur melodiſchen Einfach⸗ 
heit not tat, von einem Manne, der überall das Recht des unmittel⸗ 
baren Gefuͤhls vertrat, ſolche Anſichten aufgeſtellt wurden, kann nicht 
auffallen. Nur auf Eines hätte Rouſſeau ſich nicht berufen ſollen, auf 
die griechiſche Muſik. Sah denn er, der Mann der individuellen Frei⸗ 
heit, nicht, welch großer Fortſchritt zur Freiheit darin liegt, daß mit⸗ 
telſt der Harmonie innerhalb mehrſtimmigen Geſangs jede Einzel⸗ 
ſtimme ihren eigenen Weg gehen, ſelbſtaͤndig neben und mit den an⸗ 
dern ſingen, ſelbſttaͤtig zu vollerer, großartigerer Geſtaltung des Gan⸗ 
zen mitwirken kann? Einſtimmigkeit loͤſt alle Individnalität ins 
Ganze auf, laͤßt alle perfönlichen Unterſchiede im Allgemeinen auf: 
gehen, bringt aber eben hiemit doch nur ein unterſchiedsloſes, wenig 
gegliedertes Ganzes von wenig Ballaſt und Volumen, von wenig Ge⸗ 
wicht und Umfang hervor, ganz wie der griechiſche Staat, der groß war 
durch das Aufgehen der Individuen im Ganzen und klein war durch die 
fehlende Ausbildung der individnellen Lebenskreiſe. Man ſagt, in rein 
germaniſchen Ländern ſinge das Volk überall mehrſtimmig, in romani⸗ 
ſchen in der Regel einſtimmig; was laͤge darin Anderes als der Unter⸗ 
ſchied des germaniſchen Sinnes für Individualität, der auch im Sin⸗ 
gen ſelbſtaͤndig fein will und nur an einem durch Sonderung der Stim⸗ 
men individuell belebten Geſange Freude empfindet, vom romaniſchen 
Charakter, der zu dieſer Hochhaltung der Individualität nie gekommen 
it? Ebenſo iſt dieſe Lorliebe des germanischen Geiſtes für Harmonie 
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weſentlich begruͤndet nicht, wie Rouſſeau meint, in den groben und 
ſtumpfen Organen dieſes nordiſchen Volkes, die mehr durch Staͤrke 
und Getoͤſe der Stimmen als durch die Suͤßigkeit der Akzente und die 
Biegungen der Melodie gerührt werden muͤſſen — Harmonie und Ge⸗ 
bruͤll find ſehr verſchiedene Dinge —, ſondern fie iſt begründet durch 
das innigere und tiefere deutſche Gemuͤt, das weicher, voller, umfaſſen⸗ 
der angeregt ſein will als durch bloße Melodie. Die Melodie iſt freilich 
Anfang und Ende aller Muſik, mit ihr ſteht und faͤllt die Muſik, was 
von der Harmonie nicht geſagt werden kann, aber ſie iſt eben nur der 
Anfang, das primitiv Einfache, das eine Erfuͤllung durch Harmonie 
fordert, und nur das Ende, nur das Reſultat, das nur dann feſten Halt, 
klaren und motivierten Gang gewinnen kann, wenn es aus der Har⸗ 
monie und ihrer Folge wie die Bluͤte aus Stamm und Zweigen empor⸗ 
waͤchſt und von ihr getragen wird. Harmoniſche Muſik iſt ein Bild der 
ideedurchdrungenen Welt, des ganzen großartig nach allen Dimenſionen 
ſich ausbreitenden, nach allen Richtungen feſt und ſchoͤn in ſich zuſam⸗ 
menhaͤngenden und geordneten, uͤberall konkrete Einzelgeſtaltungen aus 
ſeinem Schoße an die Oberflache hervortreibenden Univerſums; die 
Melodie iſt die Einzelgeſtalt, die Harmonie das Ganze, auf dem ſie 
ruht und deſſen Teil und Glied ſie iſt; nur der vom Ganzen losgeriſſene, 
einſam in ſich ſelbſt zuruͤckgezogene, und damit doch zugleich des wah⸗ 
ren individuellen Lebens, der unendlich empfänglichen, ſich im Ganzen 
und das Ganze in ſich fuͤhlenden Gemuͤtstiefe verluſtig gegangene Geiſt 
war im Stande, in der Melodie, in der frei in Luͤften ſchwebenden, die 
einzig wahre Muſik erkennen zu wollen. 


$ 776 
Die Muſtk als Bewegung in der Zeit bedarf für ihre einzelnen 1 
Töne eine beſtimmte, größere oder kleinere Zeitdauer, zwiſchen de: 
ren Maximum und Minimum eine Reihe der verſchiedenſten Ton⸗ 
zeitmaße liegt. Das Zeitmaß der einzelnen Toͤne iſt innerhalb eines 
Tonganzen entweder ein durchgehends identiſches, oder muͤſſen, 
wenn das Tonganze Toͤne von verſchiedener Zeitdauer (entweder 
nacheinander oder gleichzeitig) enthaͤlt, die Zeitmaße ſeiner Toͤne 
wenigſtens gleichartige, proportionale Zeitmaße ſein, die ſich durch 
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numerifche Teilung auf ein gleiches Grundmaß zurückführen laffen. 
Die aus dieſem Verhältnis der Identitat oder Proportionalität 
der Tonzeitmaße reſultierende geregelte Bewegung der Tonreihe 
und ihrer einzelnen Glieder iſt ihr Rhythmus. Die Regelmaͤßig⸗ 
keit des Rhythmus wird vollendet und damit feſte Ordnung und 
klare Gliederung in die Geſamtbewegung der Tonreihe gebracht 
durch den Takt, durch den Aufbau des Ganzen in ſtetig aufein⸗ 
ander folgenden kleinen Zeitabſchnitten von durchaus gleicher Dauer 
und von durchaus gleichem Zeitmaß ihrer einzelnen Glieder, welchem 
als beherrſchendem Grundmaß die verſchiedenen Zeitlängen der 
einzelnen Toͤne des Abſchnitts entweder direkt entſprechen oder 

2 indirekt proportional ſich unterordnen. Nicht minder weſentlich als 
geregeltes Zeitmaß iſt für die muſckaliſch rhythmiſche Bewegung 
die Belebtheit, die in ſie gebracht wird durch den auf einzelne rhyth⸗ 
miſche Glieder oder Taktteile gelegten Akzent und durch den hie⸗ 
mit gegebenen periodiſchen Wechſel von Hebung und Senkung, 
akzentuierten und nichtakzentuierten Gliedern der Reihe. Je nach 
dem numeriſchen Verhaͤltniſſe der letztern zu den erſtern inner⸗ 
halb des Takts beſtimmen ſich die verſchiedenen Taktarten. Die 

3 (abſolute) Groͤße der Zeitdauer der einzelnen Takte oder ihrer 
Glieder ergibt das Tempo des Ganzen mit ſeinen verſchiedenen 
Gattungen und Arten. 

1. Der vorhergehende Paragraph fuͤhrte ſchon zu einer Beruͤhrung 
des verſchiedenen Zeitverhaͤltniſſes, in welchem zuſammenklingende 
Toͤne und Tonreihen zueinander ſtehen koͤnnen; in der Lehre von der 
Harmonie treten zuerſt ſolche Verhaͤltniſſe hervor, und wir haben daher 
die genauere Beſprechung derſelben, ohne welche auch das Weſen der 
Melodie nicht vollftändig behandelt werden kann, hier anzureihen. Aus⸗ 
zugehen iſt von der verſchiedenen Zeitdauer der Toͤne uͤberhaupt und 
dann von hier aus zu ſehen, wie aus dieſer ganz abſtrakten Grundlage 
die reiche Gliederung der metriſchen und rhythmiſchen Verhaͤltniſſe 
(der Kuͤrze wegen befaſſen wir ſonſt alles hieher Gehoͤrige unter 
„Rhythmik“) ſich ergibt. — Der Einzelton für ſich, ohne oder mit bes 
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gleitendem Akkord, kann an ſich eine Länge oder Kürze von nicht näher 
zu beſtimmender Größe haben; hierüber laßt ſich im Allgemeinen nur 
dieſes ſagen, daß die Laͤnge des Tons (mit Ausnahme des Orgelpunkts 
— und ſelbſt hier darf ſie nicht zu groß ſein —) ihre Grenze findet an 
der Forderung, daß die einzelnen Toͤne die Bewegung des Ganzen nicht 
durch ihre Laͤnge übermäßig verlangſamen, oder mit langen Aufent⸗ 
halten hemmend unterbrechen, wie andererſeits die Kuͤrze des Tons 
an der deutlichen Vernehmlichkeit und Unterſcheidbarkeit, die mit der 
Kuͤrze ſtetig abnimmt, ihr Maß hat. Der Satz, daß zwiſchen dieſen 
beiden Außerſten eine Reihe von Zeitmaßen liegt, unter welchen ge⸗ 
waͤhlt werden kann, bedarf keiner näheren Erörterung; es braucht zu 
ihm bloß hinzugefuͤgt zu werden, daß in der Wirklichkeit die an ſich un⸗ 
endliche Zahl dieſer Zeitmaße ſich auf wenige reduziert, weil die fei⸗ 
neren Unterſchiede unter ihnen nicht mehr wahrgenommen werden koͤn⸗ 
nen. Gehen wir vom Einzelton zu einem Nach⸗ und Miteinander von 
Toͤnen fort, ſo koͤnnen ſie alle wohl dieſelbe Zeitlaͤnge haben; das 
Ganze erhält hiedurch den Charakter vollkommen gleichartiger ruhiger 
Bewegung, die aber, wenn ſie ausſchließlich und uͤberall angewandt 
werden wollte, natuͤrlich ſich als einfoͤrmig und ſchleppend darſtellen 
muͤßte. Verſchiedene Zeitdauer wird daher das Vorherr⸗ 
ſchende fein; dieſe Berſchiedenheit aber kann ſich gleichfalls beziehen 
entweder auf die Toͤne in ihrem Nacheinander oder in ihrem Mitein⸗ 
ander, indem auch Toͤne von verſchiedener Dauer zuſammenklingen koͤn⸗ 
nen, wie wir ſchon in $ 774 bei der Lehre von den konſonierenden und 
diſſonierenden Intervallen Ahnliches in bezug auf die tonerzeugenden 
Schwingungsverhaͤltniſſe geſehen haben. Dieſe verſchiedene Zeitdauer 
darf nun in der Muſik nicht ohne Regel und Geſetz ſein, eine vollkom⸗ 
men disparate Dauer der Einzeltoͤne innerhalb einer Tonreihe wuͤrde 
dieſelbe aller Einheit, aller Gleichmaͤßigkeit und Symmetrie be⸗ 
rauben, und nichts liegt denn auch tiefer in der menſchlichen Natur 
als das unwillkuͤrliche Verlangen, eine Tonfolge nach Einem beſtimm⸗ 
ten Zeitmaß ſich bewegen zu hoͤren; ſelbſt wo der muſikaliſche Sinn 
noch wenig entwickelt iſt, bei Kindern, fuͤr Harmonie und eigentliche 
Melodie unempfaͤnglichen Völkern oder Individuen, für die „der Takt 
das Einzige iſt, was ſie in der Muſik hoͤren, weil's einem da ſo recht in 
die Beine fährt“, findet ſich für gleichfoͤrmig rhythmiſche Bewegung 
eine Empfänglichkeit, Aber deren Zuſammenhang mit allgemeineren, 
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durch das ganze Natur⸗ und Geiſtesleben hindurchgehenden Bewe⸗ 
gungs⸗ und Bildungsgeſetzen § 754 zu vergleichen iſt. Zunaͤchſt jedoch 
iſt dieſe Symmetrie nur in einer ganz allgemeinen Weiſe gefordert, in 
welcher fie noch nicht das iſt, was wir nachher als Taktmaͤßigkeit be⸗ 
zeichnen; es iſt zunaͤchſt nur fo viel unbedingtes Poftulat, daß die Dauer 
der längern und kuͤrzern Töne innerhalb einer Tonfolge eine gewiſſe 
Proportion unter ſich habe; es kann (rezitativiſche) Tonfolgen geben 
und gibt wirklich ſolche, nicht nur in der alten, ſondern auch in der 
neuern Muſik, die ohne Takt mit einer ſolchen allgemeinen Proportion 
der Tondauer ſich begnuͤgen; es iſt genug, daß die kuͤrzern und laͤn⸗ 
gern Tonzeiten ſich in einfacher Weiſe auf ein ihnen gemeinſchaftlich 
zu Grunde liegendes Zeitmaß reduzieren laſſen, daß z. B. die Dauer der 
kuͤrzern Töne die Hälfte oder das Viertel, das Drittel oder Sechſtel 
oder auch etwa das Fuͤnftel der Dauer des langeren ſei; ſolche Pro⸗ 
portionen der Zeitlaͤngen ſind auch hier, wie bei den Tonſchwingungen, 
natuͤrlich, naheliegend, leicht zu erfaſſen und zu uͤberſehen, ſie wahren 
die Regelmaͤßigkeit der Tonbewegung in ihrem Nacheinander, und ſie 
machen es moͤglich, laͤngere und kuͤrzere Toͤne, die gleichzeitig erklingen, 
klar zuſammenzufaſſen, indem die kuͤrzeren einfach aliquote Teile der 
laͤngern find und ſich daher unter dieſe leicht wie unter die höhere zus 
ſammenfaſſende Einheit ſubſumieren laſſen. Ausnahmen von dieſer 
numeriſchen Proportionalität der Toͤne können nur in beſondern Faͤl⸗ 
len, wo z. B. das Tempo eines Tonſtuͤcks ſich ſtetig beſchleunigt oder 
verlangſamt, oder wo durch verlängerte Zeitdauer eine einzelne Stelle 
einer Tonreihe ſtaͤrker hervorzuheben iſt, geſtattet werden. Indes auch 
eine die Proportionalität der Zeitdauer der Einzeltoͤne ſtreng einhal⸗ 
tende Rhythmik, die hiebei ſtehen bleibt und nicht zur Taktmaͤßigkeit 
fortgeht, kann, falls ſie nicht etwa am Rhythmus der Rede, am Me⸗ 
trum der Poeſie, welcher die Muſik ſich anſchließt, einen feſten Halt⸗ 
punkt gewinnt, nicht befriedigen. Sie liegt einmal nicht in der Natur 
— denn die Natur verlangt durchaus gleichfoͤrmiges Fortgehen einer 
einmal begonnenen Erregung bis zu ihrem Verklingen, da Ungleich⸗ 
foͤrmigkeit ein Abbrechen einer bereits eingeſchlagenen Richtung und 
ſomit eine nur mit Straͤuben und Widerwillen aufgenommene Stoͤrung 
iſt, wogegen fortgeſetzte Gleichfoͤrmigkeit der Bewegung den Genuß 
gewaͤhrt, einer Erregungsweiſe, die einmal angeſchlagen iſt, nun ein 
fuͤr allemal, bis das Ganze zu Ende iſt, frei zu folgen und ſich hinzu⸗ 
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geben, ohne jeden Augenblick wieder aus ihr durch ein anderes Maß 
herausgeſchnellt zu werden; — ſie liegt ebenſowenig im Weſen des 
Geiſtes; nur eine Empfindſamkeit, die in Einzelheiten ſich verliert, kann 
die nichtgeregelte Bewegung der geregelten ſchlechthin vorziehen, die 
geregelte iſt einerſeits in Wahrheit die freiere, da wir eine nach feſtem 
Maße vor ſich gehende Bewegung leichter faſſen und uͤberſchauen, ſie 
iſt andererſeits die gemeſſenere und damit kraͤftigere Art der Bewegung, 
die das Einzelne nicht einſeitig für ſich hervortreten laßt, ſondern es 
dem Ganzen unterordnet. Wir koͤnnen daher in die Lobſpruͤche, die 
z. B. Krauſe dem „wandelnden freien Zeitmaß“ ſpendet, nicht ein⸗ 
ſtimmen; wir muͤſſen vielmehr, ohne die Bedeutung, die der freie 
Rhythmus beſonders fuͤr deklamatoriſche Muſik hat, irgend zu ver⸗ 
kennen, darauf beharren, daß gleichfoͤrmiges Zeitmaß, wie es im Takte 
ſich realiſiert, die hoͤchſte Form des Rhythmus ift, welche die Muſik 
davor bewahrt, in eine verſchwommene Empfindungsmalerei zu ver⸗ 
fallen; die Muſik iſt nicht die unbeſtimmt aufundabwogende Empfin⸗ 
dung ſelbſt, ſondern ihre kuͤnſtleriſche Darſtellung, ihre objektive Ver⸗ 
koͤrperung, ſie wuͤrde ohne gleichmaͤßig beharrenden Rhythmus gerade 
dieſe Objektivitaͤt verlieren und in das Empfindungsleben ſelbſt unter⸗ 
ſchiedslos zuruͤckfallen, ſtatt es klar und geſetzmaͤßig zu veranſchaulichen. 
Eine gewiſſe ebenmäßige Bewegung iſt natuͤrlich dem „Aufundab“ der 
Empfindung nicht ſchlechthin fremd ($ 754), auch die Empfindung iſt 
ein in einem ſchnellern oder langſamern Zeitmaß gleichfoͤrmig fort⸗ 
gehendes Erzittern, Pulſieren des Gemuͤtslebens; aber fuͤr das Be⸗ 
wußtſein iſt dieſes Maß nicht da, die bewußte Empfindung haͤngt an 
den Gegenftänden, die fie erregen, folgt regellos den Gefühlen und 
Phantaſien nach, die in ihr angeregt ſind, verliert ſich an Dies und 
Jenes, eilt ſchnell wieder zu Anderem fort; dieſes Ungeregelte ſucht die 
Muſik ſymmetriſch zu gliedern, ſie bringt den Wechſel der Gefuͤhle in 
den Rahmen eines ganz beſtimmten Zeitmaßes, ſie hebt dieſen im Ge⸗ 
fuͤhl ſelbſt innerlich auch waltenden, aber ihm verborgenen regel⸗ 
maͤßigen Rhythmus ans Licht des Bewußtſeins heraus, ſie ordnet die 
Einzelempfindungen in dieſe allgemeine Form des Gefuͤhlslebens, ſie 
wäre nicht mehr Kunſt, wenn fie nicht mit dem Einzelnen zugleich fein 
allgemeines Weſen zur Anſchauung und damit zugleich in das Einzelne 
Ordnung und Regel bringen wollte; wie der Ton erſt entſteht durch 
regelmaͤßige Schwingungen, ſo die eigentliche Tonkunſt erſt mit der 
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Regelmaͤßigkeit des Taktzeitmaßes, die Allem in ihr feſten Halt gibt 
und dadurch zugleich ſie ſelbſt von der Gebundenheit an das Wort⸗ 
metrum emanzipiert, ſie ſelber erſt hinſtellt als beſondere, Maß und 
Geſetz in ſich tragende, nicht anderwaͤrts her borgende Kunſtgattung. 
Zur vollſtaͤndigen Realiſierung des Taktes gehört jedoch noch ein 
weiteres Moment, das des rhythmiſchen Akzentes, welches daher vor⸗ 
erſt in Betracht zu ziehen iſt, ehe das Genauere uͤber den Takt und ſeine 
Formen beſprochen werden kann. 

2. Die Tonbewegung, und zwar auch die ganz gleichmaͤßig und 
ſymmetriſch geordnete, hätte keine Stetigkeit, keinen Fluß, fie zerfiele 
immer noch in iſolierte Tonatome, ſie waͤre hart, ſchroff, eckig (und 
auch praktiſch faſt unausfuͤhrbar), ſie waͤre ebendamit ohne Leben, 
Schwung und Kraft, ſowie ohne ganz und vollkommen diſtinkte Glie⸗ 
derung, wenn in ihr nicht auch dasjenige Moment, das der Paragraph 
als periodiſchen Wechſel akzentuierter und nicht 
akzentuierter Taktteile bezeichnet, als beherrſchende Grund⸗ 
form zur Anwendung kaͤme. Es tritt hier wieder das fuͤr die Muſik 
ſo wichtige Geſetz der Periodizität auf, das Geſetz periodiſcher Ab⸗ 
wechſlung von Hebung und Senkung, Stoß und Ruhe, Vorſchreiten 
und Nachlaſſen der Bewegung. An ſich iſt jeder Ton ein Anſatz zur 
Bewegung, ein Hineingreifen ins Tonſyſtem, ein Stoß auf den toͤnen⸗ 
den Koͤrper und damit auch auf Gehoͤr und Gefuͤhl ſelbſt; aber anders 
geſtaltet ſich die Sache in der Tonreihe, dieſe kann nicht eine Reihe 
ſolcher Stoͤße ſein, fie wäre ſonſt ein unertraͤgliches, hackendes, am 
Ende in ſich ſelbſt erlahmendes Einerlei, und es verſteht ſich daher fuͤr 
alle Muſik ganz von ſelbſt, die Tonreihe zu teilen in Toͤne, auf welchen 
die un verminderte urſpruͤngliche Kraft des Stoßes oder der Akzent 
liegt, und in ſolche, bei denen dieſelbe ſo bis zum Verſchwinden ge⸗ 
mildert iſt, daß ſie neben dem auf den erſten Ton fallenden Akzent gar 
nicht mehr als ſolcher bemerkt, ſondern der zweite (dritte uſw.) Ton 
ganz als akzentlos vernommen wird. Damit ſind von ſelbſt alle jene 
Übelſtaͤnde beſeitigt; die Tonreihe geht dahin, ſich anmutig wiegend 
in dem ſteten Wechſel von Spannung und Nachlaß, Hebung und 
Senkung, ſich immer wieder beruhigend und doch ſtets neue Kraft 
ſammelnd, neue Anlaͤufe nehmend, ebenſo ſchoͤn in ſich zuſammenhaͤn⸗ 
gend als lebendig bewegt durch die Reziprozität, mit welcher die 
ſtoßende Kraft zur Ruhe des Nachlaſſes und dieſe wieder zur Erregung 
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des Stoßes hinuͤbereilt. Ausnahmsweiſe kann natürlich auch die ſtoß⸗ 
weiſe Fortbewegung fuͤr den Ausdruck gewiſſer innerer Bewegungen 
gefordert, aber Regel kann ſie nicht ſein. — Dieſer Rhythmus des 
Akzentwechſels ſteht aber nun in einem ſehr weſentlichen Verhaͤltnis 
zur Taktmaßigkeit. Er iſt zwar durch fie nicht ſchlechthin bedingt, er 
kann auch ohne fie als einfacher Tonfall, wie z. B. in der Rede, zur 
Erſcheinung kommen, aber er bedarf derſelben doch, um vollkommen 
Realität zu erhalten; erſt wenn der Wechſel regelmäßiger Taktſchlage 
durch eine ganze Tonreihe hindurch wiederkehrt, kann auch der Akzent⸗ 
wechſel ſich gehoͤrig geltend und bemerklich machen und die Wirkung 
wirklich tun, die ihm zuſteht. Umgekehrt kommt auch die Taktmaͤßigkeit 
erſt durch den Wechſel des Akzents zu voller Realität und Klarheit; 
das Eintreten des Zeitabſchnitts, den der Takt ausfuͤllt, wird nur da⸗ 
durch bemerkbar, daß auf ſeinen Anfang ein Nachdruck, ein Akzent 
fällt, den die übrigen Taktteile nicht haben. Desgleichen empfängt der 
Takt erſt durch dieſe Scheidung der Toͤne in akzentuierte und nichtakzen⸗ 
tuierte nähere Beſtimmtheit und Geſtaltung. Die beſtimmte Qualität, 
Art, Groͤße des Takts haͤngt naͤmlich lediglich davon ab, in welchem 
numeriſchen Verhältnis die nichtakzentuierten Taktteile zu den akzen⸗ 
tuierten ſtehen. An ſich kann dieſes Verhaͤltnis der verſchiedenſten 
Art ſein, es koͤnnen auf einen Taktteil, der den Akzent hat, oder auf 
eine Arſis 1, 2, 3, 4, ja 5, 6 und daruͤber Taktteile ohne ſolchen Akzent 
(Theſen) folgen, namentlich bei ſchnellerer Bewegung der Tonreihe. 
Nur iſt von ſelbſt klar, daß dieſe Zahl unakzentuierter („ſchlechter“) 
Taktteile nicht zu groß ſein darf. Es iſt keine diſtinkte Einteilung und 
Gliederung einer Reihe aufeinanderfolgender Toͤne moͤglich, wenn der 
akzentuierten Anfangspunkte im Verhältnis zu den nicht akzentuierten 
Momenten zu wenige ſind; je weiter einzelne Toͤne, beſonders bei lang⸗ 
ſamerem Tempo (von welchem überhaupt bei der Betrachtung der rhyth⸗ 
miſchen Verhaͤltniſſe nie ſchlechthin abgeſehen werden kann), von dem 
akzentuierten („guten“) Taktteil entfernt ſind, deſto mehr zerfallen ſie 
in ein Nebeneinander ohne Einheit, ohne feſte Bezogenheit, ohne 
diſtinkte Sonderung von andern Gliedern der Reihe; ja ſie verſelb⸗ 
ſtaͤndigen ſich unwillkuͤrlich, ſie werden, je weniger die akzentuierende 
Kraft des guten Taktteils noch nachwirkt, je mehr ſie aus der Ge⸗ 
bundenheit an ihn heraustreten, deſto mehr eigene, fuͤr ſich beſtehende, 
gleichſam ſich ſelbſt akzentuierende Punkte der Reihe. Daher iſt es ein 
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notwendiges, dem Gefühl ſich von ſelbſt aufdraͤngendes Geſetz, daß die 
Takte nicht zu lang ſeien, ſondern der Wechſel zwiſchen Arſis und 
Theſis nur in kleinen Gliedern vor ſich gehe. Am klarſten und diſtink⸗ 
teſten iſt ſo wirklich diejenige Taktanordnung, bei welcher die Zeit⸗ 
laͤnge der Arſis und die der Theſis einander moͤglichſt entſprechen, bei 
welcher alſo auf die Arſis nur Eine gleichlange Theſis oder nicht mehr 
als zwei gleichlange Theſen folgen, alſo der einfach zwei⸗ und der 
einfach dreiteilige Takt. Auf der andern Seite jedoch kann ſich die 
Muſik mit dieſen kurzen Takten, die das Ganze der Tonreihe in ſo gar 
kleine Abſchnitte zerſpalten, auch wiederum nicht begnuͤgen; der Ton⸗ 
fall wuͤrde bei dieſer Kleinteiligkeit teils zu einfoͤrmig, ſchleppend, teils 
(bei ſchnellerer Bewegung) zu huͤpfend und ſpringend, zu leicht, der 
Ruhe und Haltung zu ſehr entbloͤßt; die Muſik bedarf daher neben 
dieſen, an ihrem Orte ganz wohl brauchbaren einfachen Taktarten 
auch zuſammengeſetztere, breitere Taktformen. Dieſe ergeben ſich da⸗ 
durch, daß die Groͤße des einfachen Takts doppelt oder dreifach genom⸗ 
men und zugleich der zweiten und dritten Taktabteilung eine gewiſſe 
Selbftändigfeit eingeräumt wird, indem auch auf ihren Anfangston 
eine eigene, jedoch dem Akzent des erſten Taktteils untergeordnet blei⸗ 
bende Arſis faͤllt, ſo daß der Takt ſich ſymmetriſch zu kleinern in ihm 
befaßten Gruppen gliedert und ſo nicht nur an Groͤße und Breite, ſon⸗ 
dern auch an charakteriſtiſcher Mannigfaltigkeit gewinnt. Dem zwei⸗ 
teiligen Takt entſpricht der vierteilige, dem dreiteiligen der ſechsteilige 
(mit Arſis auf dem erſten und vierten Gliede), ſowie der neunteilige 
Takt. Selten iſt der durch Vervierfachung des dreiteiligen Takts ent⸗ 
ſtehende zwoͤlfteilige, der fuͤr gewoͤhnlich zu lang iſt, um eine eigene 
Taktperiode abzugeben, noch ſeltener die noch groͤßeren, und dasſelbe 
gilt auch von dem fuͤnfteiligen (mit Arſis bloß auf dem erſten Taktteil), 
der keinen ganz natuͤrlichen Rhythmus enthaͤlt, jedoch als ein erweiter⸗ 
ter, verlängerter dreiteiliger Takt hie und da auch durch feine lebendig⸗ 
huͤpfende Bewegtheit von guter Wirkung ſein kann (wie z. B. im 
Liede vom Prinz Eugen). Das weſentliche Prinzip des Unterſchieds 
unter den Taktarten iſt das Verhaͤltnis der Zahl der Theſen zur Arſis; 
die Dreiteiligkeit eben in dieſem Sinne, daß auf jede der Arſen des 
Taktes doppelt ſo viele Theſen kommen als im zweiteiligen, verleiht 
durch dieſe Reduzierung der Zahl der Arſen auf die Haͤlfte der Theſen 
und durch die hiemit gegebene ſchwungreichere und unruhigere Be⸗ 
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wegung dem fo gebildeten Takte ein vom zweiteiligen fo weſentlich 
verſchiedenes Gepraͤge, daß ſogar eine zweite Art des ſechsteiligen 
Taktes, naͤmlich mit drei Arſen (auf erſtem, drittem, fuͤnftem Taktteil, 
½ Takt), weil er ruͤckſichtlich feiner einzelnen Glieder zweiteilig iſt, 
nicht einfach zu den dreiteiligen Taktarten gezaͤhlt, ſondern als eine 
mittlere Form betrachtet werden muß, die ihrem prinzipiellen Charakter 
und Eindruck nach mit der zweiteiligen Taktform in weſentlicher Ver⸗ 
wandtſchaft ſteht. Die aͤſthetiſche Bedeutung der verſchiedenen Takt⸗ 
arten folgt einfach aus ihrem Weſen. Das Moment gehobener, kraͤf⸗ 
tiger, markierter, unruhiger, huͤpfender Bewegung tritt hervor in den 
dreiteiligen Taktarten, ſie ſind die bewegtern und entſprechen nach 
dieſer Seite am direkteſten dem Weſen der Muſik, ſofern ſie eben das 
bewegte Gefuͤhl und Gemuͤt darzuſtellen hat. Die zweiteiligen Takt⸗ 
formen geben der Tonfolge mehr Gleichfoͤrmigkeit, Haltung, Gemeſſen⸗ 
heit, ſie ſind der Takt des reinen Gleichmaßes, das uͤber aller Mannig⸗ 
faltigkeit und Lebendigkeit der Bewegung ruhig ſtehen bleibt, ſie bilden 
die ſtrengere, kunſtmaͤßigere und inſofern höhere Form des Taktes; 
der dreiteilige Takt laßt den Rhythmus, die charakteriſtiſche Bewegt⸗ 
heit ſtaͤrker hervortreten, der zweiteilige dagegen eben die Regelmaͤßig⸗ 
keit, welche das Weſen des Taktes uͤberhaupt ausmacht; jener iſt der 
Rhythmus, dieſer der Takt in erhoͤhter Potenz. Modifiziert werden 
jedoch dieſe Unterſchiede durch die Verſchiedenheit der engern und brei⸗ 
tern, kuͤrzern und weitern Taktarten; die groͤßere Breite gibt auch 
der dreiteiligen Taktbewegung (/, ¼ Takt) mehr Gemeſſenheit und 
Gewicht durch die laͤngern Tonreihen, die fie zu Einem Taktganzen 
zuſammenfaßt, wogegen die Kuͤrze auch den zweiteiligen Takten ein 
Gepräge einer in kleinen Schritten vorwaͤrts gehenden, nirgends 
feſtern Fuß faſſenden Leichtigkeit und Unruhe aufdruͤckt. 

Vermehrt wird die Mannigfaltigkeit der rhythmiſchen Gliederung 
noch dadurch, daß es moͤglich iſt, ohne Beeintraͤchtigung des gleich⸗ 
foͤrmigen Taktzeitmaßes einen Ton zwei, drei und mehr Zeitteile des 
Taktes einnehmen zu laſſen. Es gehoͤren hieher namentlich die ſoge⸗ 
nannten punktierten Noten, die drei oder anderthalb Teile 
des vierteiligen Taktes einnehmen, ſo daß ſie dreimal ſo lang ſind als 
der ganze oder halbe Taktteil, der ihnen entweder, was das Einfachere 
iſt, nachfolgt oder auch vorausgeſchickt wird; im erſtern Fall iſt der 
längere Ton ein verlängerter und verſtaͤrkter guter Taktteil, im zweiten 
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dagegen entſteht ein dem laͤngern Ton gegenüber verkuͤrzter und hiemit 
dem an ſich geſetzmaͤßigen Vorherrſchen der Arſis widerſprechender 
guter Taktteil; Beides trägt zum charakteriſtiſchen Ausdruck der Ton⸗ 
bewegung weſentlich bei, indem das Verweilen auf einem langen Tone 
vor einem kuͤrzern nachdruͤcklich, d. h. kraͤftig und gewichtig zu neuer 
Bewegung anſetzend, wirkt, das unerwartete Ruhen auf einem laͤn⸗ 
gern Tone aber, dem ein kuͤrzerer vorangeht, einen eigentuͤmlichen 
Eindruck des Nachlaſſens, Stillhaltens, Gehemmtſeins der Bewegung 
hervorbringt. Dasſelbe iſt, obwohl in ſchwaͤcherem Maße, nach beiden 
Seiten hin der Fall, wenn in dreiteiligen Takten entweder der erſte 
und zweite oder der zweite und dritte Taktteil (oder Taktgruppenteil) 
zu Einem Tone zuſammengenommen werden. Ganz beſonders wirkſam 
aber ſind die Akzentverſchie bungen. Wenn z. B. im vier⸗ 
teiligen Takt der zweite und dritte Taktteil zu Einem Tone zuſammen⸗ 
genommen („ſynkopiert“) oder die letzte Note eines Taktes mit der 
erſten des folgenden zu Einer verſchmolzen wird, ſo iſt hiedurch das 
normale Taktverhaͤltnis verſchoben; es wird entweder eine Arſis durch 
Verſchmelzung mit der Theſis eliminiert, oder es wird eine Theſis 
durch Zuſammennehmung mit der Arſis ſelbſt zu einem Taktteil, der 
den Akzent hat, erhoben. Welche von dieſen beiden Wirkungen im 
einzelnen Falle beabſichtigt ſei, muß der Zuſammenhang der Tonfolge 
und ihr Vortrag zeigen; die erſtere bringt in die Tonbewegung durch 
Neutraliſierung des ſcharfen Abſchnittes der Arſis etwas Schweben⸗ 
des, Fließendes, die zweite aber bringt durch das Verſchieben der Arſis 
den Effekt erhoͤhten, markierten Nachdrucks, gewaltſamen Unterbre⸗ 
chens der Gleichfoͤrmigkeit des Tonganges hervor und iſt ſo ein Haupt⸗ 
mittel fuͤr energiſche, pathetiſche, leidenſchaftliche Tonbewegungen. 
Auch der Charakter des Gepreßten und Geſpannten kann durch dieſe 
und aͤhnliche Verſchiebungen einem Tongange aufgedruͤckt werden, und 
zwar treten alle dieſe Wirkungen namentlich dann prägnant hervor, 
wenn die mitgehenden Stimmen die normale Takteinteilung feſthalten 
und ſo ein Gegenſatz des Rhythmus der einen Stimme gegen den der 
andern entſteht. Tauſch des Taktes in einem und demſelben 
Stuͤcke, Miſchung verſchiedener gleichzeitig ertoͤnender 
Taktarten (wie im erſten Finale des Don Juan) muͤſſen als zu 
unregelmäßig vereinzelte Ausnahmen bleiben; nur die vorübergehende 
Kombination der Zwei⸗ und Mehrteiligkeit mittelſt der Triolen, 
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Sertolen, Septolen uſw. iſt eine überall anwendbare, zur Lebhaftigkeit 
und Mannigfaltigkeit beitragende Form. Vorſch lage, d. h. kurze, 
vor oder zwiſchen die normalen Taktnoten ſchnell eingeſchobene, 
ungezaͤhlt bleibende Noten, oder aͤhnlich eingeſchobene verzierende 
Figuren erhoͤhen die Belebtheit des Rhythmus gleichfalls, wie 
andererſeits die akzelerierte Bewegung des auf Inſtrumenten leich⸗ 
ter als bei der Menſchenſtimme ohne Naturwidrigkeit anwendbaren 
Trillers wiederum der nachdruͤcklichen Hervorhebung einzelner 
Töne des Taktes oder ganzer Takte dient. Über die Pauſen und den 
Unterſchied des gebundenen und gebrochenen Vortrags 
(legato und staccato) iſt in der Eroͤrterung des allgemeinen Weſens 
der Muſik (§ 754) das Erforderliche bereits bemerkt, und es iſt daher 
nur dies noch beizufuͤgen, daß die große Zahl und Verſchiedenheit aller 
dieſer rhythmiſchen Formen zeigt, wie ſehr das jetzt angenommene 
rhythmiſche Syſtem nicht nur naturgemaͤß, ſondern auch mit der Frei⸗ 
heit der Kompoſition in vollem Einklang iſt, indem es ihr den groͤßten 
Spielraum zu den kunſt⸗ und effektreichſten Kombinationen offen laßt. 
3. Die Bedeutung des Tempo (vgl. $ 754) iſt hier nur noch 
ruͤckſichtlich feines Verhaͤltniſſes zum Rhythmus in Betracht zu ziehen. 
Beide ſtehen uͤberall in Wechſelwirkung. Schnelleres oder langſameres 
Tempo ruͤckt die Taktteile enger zuſammen oder weiter auseinander; 
die rhythmiſchen Glieder und Akzente verlieren oder gewinnen hiemit 
an ſelbſtaͤndiger Bedeutung, an eigenem Gewichte. Je ſchneller das 
Ganze ſich bewegt, deſto mehr ſinkt das durch die Akzentuierung und 
durch die laͤngere Tondauer auf den einzelnen Teilen ruhende Gewicht, 
fie verflüchtigen ſich, loͤſen ſich ins Ganze auf, jo daß nicht mehr die 
ſchnell voruͤberrauſchenden einzelnen Rhythmen fuͤr ſich, ſondern die 
Geſamtbewegung Dasjenige iſt, worin der Schwerpunkt liegt, worauf 
Charakter und Eindruck des Stuͤcks beruhen. Das ſchnell bewegte Ton⸗ 
werk wirkt mehr als Ganzes, das langſamer dahingehende mehr in 
ſeinen Einzelheiten; das erſtere laͤßt nicht Zeit zum Beſchauen des 
Einzelnen, wie das letztere, es iſt ebendarum auch weniger durch⸗ 
ſichtig als dieſes und kann auch aus dieſem Grunde ſeinen einzelnen 
kleinern Gliedern nicht die konkrete Bedeutſamkeit zufließen laſſen, wie 
ein Andante oder Adagio; jenes wirkt indirekt, dieſes direkt idealiſtiſch. 
Ebenſo iſt Klein⸗ oder Großteiligkeit des Taktmetrums (Sechzehntel; 
halbe Noten) von weſentlichem Einfluſſe auf den Geſchwindigkeits⸗ 
Vischer, Mftpetik. Bd. IV. 43 


162 


charakter eines Tonſtuͤckes oder einzelner Teile desſelben; die beider⸗ 
ſeitigen Momente koͤnnen entweder zu Einem Zwecke, zu erhoͤhter 
Schnelligkeit oder (wie in einem Chorgeſange) zu abſoluter, maßvoller, 
ſchwerwiegender Langſamkeit zuſammenwirken, oder koͤnnen ſie in 
Gegenſatz zueinander treten, indem beſchleunigterem Tempo lang⸗ 
ſamere, gehaltenerem Tempo ſchnellere Fortbewegung der Taktglieder 
gegenuͤbertritt; im erſten dieſer letztgenannten Faͤlle hat die Geſchwin⸗ 
digkeit doch zugleich einen Charakter der Ruhe, ſie iſt eine muntere, 
ruͤſtige, kraͤftige, nicht aber ungeſtuͤm eilende Schnelligkeit, wogegen 
beim zweiten Falle die langſame Geſamtbewegung des Stuͤcks durch 
die in einzelnen Takten eintretende ſchnellere Teilbewegung kurzglie⸗ 
driger gemacht oder „figuriert“ und durch dieſe leicht dahingehenden 
Figuren ihres ruhigen Ganges ungeachtet belebt wird, wie ein ruhig 
hinwallender Strom durch leichtes Wellengefräufel, das an feiner 
Oberflaͤche ſpielt. In dieſen Kombinationen des Tempo und des 
Rhythmus das Richtige zu treffen, namentlich in laͤngern Tonſtuͤcken 
paſſend mit ihnen zu wechſeln, im Adagio nicht zu wenig und nicht zu 
viel zu figurieren, im Allegro nicht durch einſeitige Beſchleunigung 
Cbeſonders in Laufen) ausdruckslos zu werden, überhaupt im Tonfall 
alles Mechaniſche, Charakterloſe, Plumpe zu vermeiden und alle 
Schoͤnheit zu benuͤtzen, die ihm abgewonnen werden kann, iſt eine 
Hauptaufgabe der Kompoſition, an deren befriedigender Loͤſung es ſich 
namentlich erprobt, ob der Tonſetzer mit freiem Blick das Tonmaterial 
zu beherrſchen und ihm auch in dieſen feinſten und abſtrakteſten Be⸗ 
ziehungen eine von kuͤnſtleriſchem Geiſte eingegebene Geſtaltung zu 
verleihen vermag. 


$ 777 
1 Die allgemeine Bedeutung des rhythmiſchen Elements für 
die Muſik iſt eine dreifache: es gibt der Bewegung Ordnung und 
Klarheit; es beſtimmt den Bewegungscharakter des Tonwerks 
in eigentuͤmlicher Weiſe; und es verleiht demſelben eine in aller 
mathematiſchen Geſetzmaͤßigkeit hoͤchſt mannigfache und kunſtvolle 
Gliederung, die ſich ſowohl auf die Zeitdauer der Toͤne in ihrem 
Nacheinander als auf die Zuſammenordnung gleichzeitiger Toͤne 
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bezieht. Eine falſche Stellung erhält die Rhythmik, wenn fie zur 2 
Hauptſache gemacht wird, indem hiedurch die abſtrakt formelle 
Seite der Muſik einſeitig hervortritt und fo das eigentlich Muſi⸗ 
kaliſche verloren geht. 


1. Der erſte Satz des Paragraphen faßt die der Sache nach ſchon 
im Fruͤheren enthaltenen allgemeinen Momente in Eins zuſammen, 
um daran die Erörterung der allgemeinen Bedeutung des Rhythmus 
fuͤr das Weſen der Muſik anzuknuͤpfen. Der geregelte Rhythmus iſt 
kurz geſagt das architektoniſche Element der Tonkunſt. Er 
bringt in das freie Spiel der Toͤne einmal Proportion, Symmetrie, 
durch welche es zu einer geordneten Tonreihe mit klarem Verlaufe ge⸗ 
ſtaltet wird. Er bringt in dasſelbe ferner einen beſtimmten Be⸗ 
wegungstypus, er gibt verſchiedene Bewegungsformen her, innerhalb 
welcher die ganze allmaͤhlich hervortretende Tonreihe zu einem gleich⸗ 
maͤßig geformten Ganzen gleichſam anſchießt, wie eine nach gleich⸗ 
foͤrmigem Typus ſich kriſtalliſierende Maſſe. Und zwar iſt dieſer Be⸗ 
wegungscharakter dabei doch ein außerordentlich mannigfacher, indem 
der Rhythmus einem Tonwerk das Gepraͤge der reinſten Ruhe in der 
Bewegung aufdruͤcken, ebenſo aber auch die lebendigſte, bis zum Stuͤr⸗ 
miſchen fortgehende Erregung in dasſelbe bringen, wie beruhigend, 
ſo auch im hoͤchſten Grad aufregend wirken kann. Nicht minder 
mannigfaltig bei aller ſtrengen Regelmaͤßigkeit iſt die Gliederung der 
Tonbewegung, welche durch die muſikaliſche Rhythmik ermoͤglicht wird. 
Sie erlaubt den mannigfachſten Wechſel der Tonlaͤngen, ſie geſtattet 
ohne irgend Beeinträchtigung der Geſetzmaͤßigkeit des Fortgangs jeden 
Augenblick den Übergang vom langſamen zum ſchnellen Zeitmaß, fie 
ermöglicht überall die Einſchiebung kleinerer kuͤrzerer Zwiſchenglieder 
zwiſchen groͤßere und laͤngere, womit ſie allerdings uͤber die Architektur 
hinausgeht, die auch die Einfuͤgung kleinerer Glieder in regelmaͤßiger 
Wiederkehr verlangt, ſie geſtattet ferner uͤberall eine mathematiſch⸗ 
logiſch ſtrenge und doch mannigfaltigſte Subſumtion kleinerer Glieder 
unter groͤßere, ſie laͤßt in mehrſtimmiger Muſik die eine Stimme in 
2:, 3=, 6⸗fach verſtaͤrktem Geſchwindigkeitsmaß die andere begleiten, 
fie laßt verſchiedene Bewegungsverhaͤltniſſe nebeneinander hergehen 
und doch Ein Ganzes miteinander bilden, ſie laͤßt bald eine lang⸗ 
ſamere Tonreihe über einer ſchnelleren ſich aufbauen, bald umgekehrt, 
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fie laßt ebenſo auch die Reihen ganz miteinander vorſchreiten, ſie ſetzt 
gleichſam mehrere, ſei es nun gleich oder verſchieden gegliederte und 
doch in Laͤnge oder Breite einander vollkommen entſprechende Stock⸗ 
werke uͤbereinander, und auch dieſes mit einer Freiheit, mit einer un⸗ 
abſehbaren Kuͤnſtlichkeit und Mannigfaltigkeit, die in der Kunſt ſonſt 
kaum ihres Gleichen hat. Der Rhythmus bindet, ordnet, charakteri⸗ 
ſiert, belebt, gliedert den freien Gang der melodiſchen Bewegung, er 
verknuͤpft mit ihr die Harmonie in verſchiedenſter Weiſe; er iſt nach 
allen Seiten das formulierende Prinzip, das die verſchiedenen Ele⸗ 
mente des Tonmaterials feſt geſtaltet und untereinander zuſammen⸗ 
haͤlt. Der Rhythmus vertritt daher vorzugsweiſe das Prinzip des 
direkten Idealismus in der Muſik, er ermoͤglicht feſte, ges 
diegene Formen, er kann durch einfache Gemeſſenheit des Gangs zum 
Ernſt, zur Würde, zur Erhabenheit des Eindrucks oft wunderbar mit⸗ 
wirken, er hält die Bewegung in Maß und Schranke, ja er verbirgt 
fie faſt, wenn er recht gleichmäßig ift, er bringt dann jenen Eindruck 
ruhiger, beſonnener Haltung des Ganzen hervor, bei welcher es mehr 
als ein allmählich auftauchendes und voruͤberziehendes Nebeneinander 
von Tongeſtalten, denn als ein fluͤchtig ſich abſpielendes Nachein⸗ 
ander von Tonreihen erſcheint. Aber auch der in direkte Idea⸗ 
lismus kann ſich des Rhythmus in wirkſamſter Weiſe bedienen; 
nicht nur das gewaltig Aufregende, ſondern auch der Effekt des Sto⸗ 
ßenden, Harten, Eckigen, Aufprallenden gehoͤrt, namentlich wenn zu⸗ 
gleich die in den verſchiedenen Graden der Tonſtaͤrke gegebenen Mittel 
mit angewendet werden, dem Gebiet des Rhythmus an, und nicht 
minder endlich gilt dieſes vom Komiſchen, Luſtigen, Skurrilen, Be⸗ 
ghaͤbigen, Burlesken, Bizarren und Barocken, indem ja gerade ſprin⸗ 
gende, huͤpfende, tanzende Bewegung, ironiſierende Gravitaͤt lang⸗ 
ſamen Tongangs, oder andererſeits unerwartete Schaͤrfung und Be⸗ 
ſchleunigung der Geſchwindigkeit, ferner ploͤtzliche Pauſen, uͤberraſchen⸗ 
des Umſchlagen und Wechſeln des Zeitmaßes, ploͤtzliche Verſchiebung 
der normalen Akzente, Tongaͤnge und Tonſchlaͤge, die wie Stampfen, 
Pochen und Poltern ſich gebahren, die Hauptmittel der Muſik fuͤr 
komiſche und verwandte Effekte ſind. Dies Alles muß natuͤrlich auch 
durch analoge Behandlung der Melodie und Begleitung mit erreicht 
werden; auch in Melodie und Begleitung muͤſſen mittelſt hierauf be⸗ 
rechneten Gebrauchs der Intervalle und Akkorde die Spruͤnge, die ernſt 
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oder komiſch⸗pathetiſchen Erhebungen und Läufe, die gravitaͤtiſch ſich 
ſchleppenden Tonſchritte, die ÜUberraſchungen, die Gewaltſamkeiten, 
die kreiſenden, hin und her huͤpfenden Bewegungen auftreten, wenn 
draſtiſche und beſonders komiſche Effekte hervorkommen ſollen, aber der 
Rhythmus iſt namentlich fuͤr Letzteres immer das Weſentliche, indem 
nur durch ihn alle jene Kontraſte, alle jene mannigfaltigen und präs 
gnanten Bewegungsfiguren ſchlagend hervortreten, welche der muſika⸗ 
liſche Ausdruck des Komiſchen ſind. 

2. Im vorhergehenden Paragraphen zeigte ſich Gelegenheit, dar⸗ 
auf hinzuweiſen, daß die Bedeutung eines ſtreng geregelten Rhythmus 
nicht zu gering zu achten ſei; es muß nun aber auch die andere Seite 
der Sache hervorgekehrt, auch die Überfchägung des Rhythmus be⸗ 
kaͤmpft werden. Es liegt ſchon im Weſen desſelben, daß er eine ab⸗ 
ſtrakte Form iſt, deren einſeitiges Hervortreten das wahrhaft Muſika⸗ 
liſche nicht aufkommen läßt. Wenn das Hauptgewicht in einem Ton⸗ 
ſtuͤck ganz auf das rhythmiſche Element fallt, wenn das Melodiſche und 
Harmoniſche gar nicht zu eigener Bedeutſamkeit entwickelt, ſondern 
eigentlich nur dazu da find, die an ſich leere rhythmiſche Bewegung 
auszufüllen und zu ver mannigfaltigen, fo iſt Charakter und Eindruck 
des Ganzen notwendig entweder ein vorherrſchend ſinnlicher, wie bei 
einer ſchlechten Tanzmuſik, deren Bewegtheit nicht die tiefer ins In⸗ 
nere dringende Erregung, ſondern nur die äußere ſinnliche Aufgeregt⸗ 
heit iſt, oder wenigſtens ein einſeitig pathetiſcher, d. h. der Eindruck 
der ſogleich in Aufgeregtheit, Affekt, Leidenſchaft aufbrauſenden, nicht 
auch in ſich ſelbſt ſich vertiefenden, ſich ſammelnden, innerlich aus⸗ 
toͤnenden Empfindung. In beiden Faͤllen laͤßt das Tonſtuͤck, ſelbſt 
wenn die rhythmiſche Bewegung an ſich gar nicht einfoͤrmig, ſondern 
charakteriſtiſch gegliedert und variiert iſt, doch weſentlich kalt, es wirkt 
nur aͤußerlich erregend, nicht aber anſprechend; es treten einem da nur 
verſchiedene Bewegungsfiguren entgegen, denen das Qualitativkon⸗ 
krete, das Toͤnen und Klingen fehlt; man bekommt nichts Seeliſches, 
ſondern eigentlich nur die in der Erregtheit außer ſich ſeiende, aus ſich 
herausgeriſſene Ichheit; man ſieht nur dieſe Aufgeregtheit in kuͤnſtle⸗ 
riſche Form gebracht, man ſieht, koͤnnen wir ſagen, mehr etwas, als 
daß man etwas hoͤrt, man ſieht Tanz, Geſtikulationen, Außerungen 
des Affekts, kurz man kommt, je mehr das rhythmiſche Element vor⸗ 
herrſcht, aus der muſikaliſchen Sphaͤre deſto mehr heraus in die mi⸗ 
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mifche, aus der Kunſt des Tons in die der ſtummen körperlichen Ges 
baͤrde, aus der Kunſt des Geſangs in die der pathetiſch erregten Rede. 
An ſeinem Ort hat dieſes Alles, mit Maß angewandt, wohl auch ſeine 
Berechtigung; aber durchgehendes Vorherrſchen des Rhythmus iſt 
ſchlechthin unmuſikaliſch und daher, wo es wirklich ſich findet, Beweis 
des Mangels an wahrhaft muſikaliſcher Begabung. Ein großes muſi⸗ 
kaliſches Kunſtwerk wird immer auch Partien haben, in welchen das 
rhythmiſche Element das Dominierende iſt; aber das melodiſche und 
harmoniſche Element muͤſſen doch den erſten Platz behaupten, und es iſt 
ihnen ebendarum auch geſtattet, ſich fuͤr ſich unter derartiger Zuruͤck⸗ 
draͤngung rhythmiſcher Bewegtheit oder rhythmiſcher Regelmaͤßigkeit 
geltend zu machen, daß Rhythmus oder Takt nur ganz allgemein als 
ordnendes Maß zu Grund liegen, ohne beſonders hervorzutreten. Es 
kann dies überall geſchehen, wo das Gemuͤtliche, Seeliſche, das ruhige 
Weben des Gefuͤhls in ſich zur Darſtellung kommen ſoll, und es gibt 
daher Tonſtuͤcke in nicht geringer Zahl, namentlich Lieder und Inſtru⸗ 
mentalandantes, in welchen der Fluß der melodiſchen und harmoni⸗ 
ſchen Fortbewegung das Intereſſe ſo ganz aufzehrt, daß die Taktform 
faſt unbemerkt bleibt, ja gar nicht einmal ſtreng eingehalten wird. 
Marx hat (Muſiklehre S. 111) dieſes Letztere in Bezug auf eine Stelle 
des Andantes der Mozartſchen großen C⸗Dur⸗Symphonie nachge⸗ 
wieſen, welche übrigens nebendem durch eine ſich länger fortziehende, 
ſehr ſcharf und einſchneidend wirkende Akzentverſchiebung in der Ober⸗ 
ſtimme auch wiederum ein ſehr bezeichnendes Beiſpiel der Wichtigkeit 
des Rhythmus abgibt. 


$ 778 
Ein für den muſikaliſchen Ausdruck wichtiges quantitatives 
Element iſt die groͤßere oder geringere Intenſitaͤt des Tones, die 
Tonſtaͤrke, durch deren einſeitige Benuͤtzung uͤbrigens eine aͤhn⸗ 
liche unmuſikaliſche Außerlichkeit in die Muſik kommen kann wie 
durch einſeitiges Hervortreten des rhythmiſchen Elements. 


Die durch den kraͤftigern oder ſchwaͤchern Druck (Stoß) auf den 
toͤnenden Koͤrper hervorgebrachte groͤßere oder kleinere Tonſtaͤrke ent⸗ 
ſpricht ($ 753) der groͤßern oder kleinern Intenſitaͤt, mit welcher das 
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Gefühl ſich ausſprechen ſoll, und ift daher von großer Bedeutung für 
den muſikaliſchen Ausdruck. Großartige Effekte des Toͤnens und des 
Schalls, ſcharfe Antitheſen zwiſchen markiger Kraft und ſtiller Zart⸗ 
heit, reizende ſowohl als ſpannende Wechſel in ſtetiger Zu⸗ und Ab⸗ 
nahme des Forte oder Piano ſtehen hier der Muſik zu Gebote, und 
zwar, wie es ſcheint, in hoͤchſt einfacher, leicht handzuhabender Weiſe. 
Allein nirgends iſt die Gefahr unmuſikaliſcher Muſik größer als gerade 
hier, indem die Verſuchung ſehr nahe liegt, durch den äußern Schall: 
effekt oder durch den ſpannenden Reiz des Crescendo und Decrescendo 
mangelnden innerlichen Ausdruck, der in den muſikaliſchen Gedanken 
und in ihrer gediegenen und charaktervollen Ausfuͤhrung ſelber vor 
Allem liegen muß, erſetzen zu wollen; die Muſik geht in Laͤrm, der bloß 
momentan koͤrperlich wirkt, das Innere aber ſchlechthin gleichguͤltig 
laͤßt oder es geradezu empoͤrt, und in ein hohles Spiel des An⸗ und 
Abſchwellens uͤber, das oft gehoͤrt ſogleich abgenuͤtzt iſt. Und auch von 
dieſem Mißbrauch abgeſehen, iſt die praktiſche Anwendung der Ton⸗ 
ftärfe zum Behuf des Ausdrucks und Effekts keineswegs fo einfacher 
Natur, als man glauben koͤnnte. Man hat mit Recht bemerkt, die 
Mozartſche G⸗Moll⸗Symphonie mit ihren wenigen Blasinſtrumenten 
wirke auch bloß in quantitativ dynamiſcher Hinſicht weit ſtaͤrker als 
manche neuere Symphonien, deren Partituren von reich beſetzten Po⸗ 
ſaunen⸗ und Trompetenſtimmen ſtrotzen. Es iſt dies z. B. der Fall im 
erſten Satze, nach der zweiten Wiederholung des das Ganze beginnen⸗ 
den Themas, in der Partie, wo die Oberſtimmen von lebhaft bewegtem 
Baſſe begleitet eine kraͤftig ſtoßende Figur ausfuͤhren, und der große 
dynamiſche Effekt dieſer Partie iſt auch wirklich gar nicht bloß durch 
das Forte, ſondern weſentlich auch eben durch den kraftvoll belebten 
und klaren Rhythmus ſowohl der Haupt⸗ als der Nebenſtimmen be⸗ 
wirkt. Beiſpiele dieſer Art ließen ſich noch viele anfuͤhren; ſie zeigen 
alle, je klarer und heller die Tonbewegung und je belebter und charak⸗ 
teriſtiſch markierter ihr Ausdruck iſt, deſto Fräftiger wirkt fie auch. Alles 
unklar Gedachte, Truͤbe, Schwuͤlſtige, Unlebendige verbreitet uͤber die 
Tonmaſſe eine Dumpfheit, die auch den Schalleffekt abſtumpft; das 
Qualitative der Helligkeit der Klangmaſſen, der Friſche und des 
Feuers der Bewegung wirkt auch quantitativ energiſch, wogegen uͤber⸗ 
mäßige Haͤufung von Schallquantitaͤten geradezu die umgekehrte Folge 
hervorbringen kann, indem ſie verurſacht, daß die einzelnen Schall⸗ 
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fräfte, ſtatt die Kraft des Ganzen jede an ihrem Teile zu verſtaͤrken, 
vielmehr in dem betaͤubend droͤhnenden, unorganiſch laͤrmenden Gans 
zen wirkungslos verlöfchen. Es findet alſo hier etwas ganz Ahnliches 
ſtatt wie beim Rhythmus; das quantitative Dynamiſche muß dem 
qualitativen untergeordnet bleiben, und nur wahrhaft kuͤnſtleriſcher 
Geiſt und Sinn iſt im Stande, die dynamiſchen Mittel in der Art hand⸗ 
zuhaben und ſie mit den innerlichen Mitteln des Ausdrucks ſo zu ver⸗ 
ſchmelzen, daß alle Ausartung der Muſik in groben Materialismus der 
Schallwirkung ferne gehalten wird. 

Die Betrachtung der muſikaliſchen Geſtaltung des Tonmaterials 
und der mit derſelben ſich ergebenden Mittel muſikaliſcher Wirkung iſt 
hiemit abgeſchloſſenz wir gehen nun über zum Weſen und zur Ent⸗ 
ſtehung des muſikaliſchen Kunſtwerks ſelbſt. 


$ 779 

Das muſikaliſche Kunſtwerk entſteht dadurch, daß die 
Phantaſie eine kuͤrzere oder laͤngere, einfachere oder zuſammen⸗ 
geſetztere Tonreihe ſchafft, welche ſich durch die Art und Weiſe 
ihrer Bewegung auf Toͤnen und Intervallen der Skala, ihres 
Tempo, ihres Rhythmus, ſowie auch ihrer Begleitung als eine Ton⸗ 
folge von natuͤrlichem, unmittelbar einleuchtendem Fortgange, von 
klarem, ſich in ſich ſelbſt abſchließendem Verlaufe, von beſtimmtem 
Charakter und Ausdruck zu vernehmen gibt; alle Muſſk ift rhyth⸗ 
miſierte, charakteriſtiſch geformte Tonfolge, oder Melo die. Nur iſt 
ſogleich als weſentlich zu beachten der Unterſchied zwiſchen Melodie 
im engeren und weiteren Sinn; Melodie im engeren Sinn 
iſt eine Tonfolge, die mit ſelbſtaͤndiger, charakteriſtiſcher, in ſich 
abgeſchloſſener Bedeutung und ebendamit auch dann verſtaͤnd⸗ 
lich und anſprechend auftritt, wenn ſie außerhalb des Zuſammen⸗ 
hangs mit einem groͤßeren Ganzen und ohne Begleitung gehoͤrt 
wird; Melodie im weiteren Sinn oder bloß melodioͤſer Tongang 
dagegen eine ſolche, die nur innerhalb eines groͤßeren Zuſammen⸗ 
hangs oder mit Begleitung klar und ſchoͤn iſt, weil ihr fuͤr ſich 
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etwas zum Charakteriſtiſchen, Bedeutenden, in fi) Vollendeten 
fehlt. 


1. Die muſikaliſche Kompoſition unterſcheidet ſich von jeder an⸗ 
dern (die architektoniſche Ornamentik ausgenommen) durch ihre ganz 
abſolut ſcheinende Freiheit; ſie hat ein bewegliches, der mannigfachſten 
Kombinationen faͤhiges Material, ſie iſt nicht an gegebene ſpezifiſche 
Formen der natuͤrlichen Exiſtenz oder des (ſprachlichen) Ausdrucks ge⸗ 
bunden, wie Plaſtik, Malerei und Poeſie, ſie ſcheint ſich das Alles 
ſelbſt hervorbringen zu koͤnnen, und kann es auch bis zu einem gewiſſen 
Grad, ſelbſt Rhythmus und Harmonie laſſen ihr die groͤßte Freiheit 
der Auswahl und Abwechſlung. Aber dieſe ihre Freiheit iſt auch 
wiederum ein erſchwerendes Moment; fie ſtellt ihr die Aufgabe, aus 
dem Formloſen, Unbeſtimmten, abſolut Freien etwas zu ſchaffen, das 
Geſtalt, beſtimmten Sinn, ſpezifiſche Bedeutung habe (ein Tonbild), 
ja ſogar etwas, das nicht den Eindruck des frei, willkuͤrlich Gemachten, 
ſondern auch den des Natuͤrlichen hervorbringe, ſo gut wie irgend ein 
Naturſchoͤnes oder ein dem Naturſchoͤnen analog gebildetes Werk an⸗ 
derer Kuͤnſte; auch das muſikaliſche Kunſtwerk muß objektiv, muß Gei⸗ 
ſtiges in Naturform ſein. Dieſes nun erreicht die Muſik, abgeſehen 
von den einzelnen Ausnahmen, in welchen ein beſtimmter Ausdruck 
durch bloße Akkordfolgen erreicht oder der Ton zu bloß rhythmiſchen 
Wirkungen verwendet wird, durch Melodie; Melodie iſt nicht eine 
ſpezielle Form innerhalb der Muſik neben andern Formen, ſondern ſie 
iſt die allerdings durch Rhythmus und Harmonie bedingte und unter⸗ 
ſtuͤtzte weſentliche Form, mit welcher die Muſik ſelbſt erſt entſteht, fie 
iſt die Form des muſikaliſchen Kunſtwerks, wie Geſtaltenbildung die 
des plaſtiſchen; alles Andere iſt nur Stoff, Element, Mittel, Material, 
erſt mit der Melodie kommt auch ein Werk, eine Geſtalt, ein Kunſt⸗ 
gebilde hervor, das den Stoff belebt und individualiſiert; Lehre von 
der Form des muſikaliſchen Kunſtwerks und Melodik ſind identiſch, 
nur mit Ausnahme davon, daß jene auch die begleitenden, zur Melodie 
hinzutretenden Momente der Harmonie in ihrer Bedeutung fuͤr die 
Melodie ſelbſt und die Muſik überhaupt zu erkennen hat. Analyſieren 
wir die Geneſis des muſikaliſchen Kunſtwerks, ſo wird ſich dies ganz 
von ſelbſt herausftellen. I. Die formloſe Maſſe von Tönen erhält 
Form einmal dadurch, daß aus der unbeſtimmten Menge von Toͤnen 
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ein begrenztes Quantum ſich folgender, moͤglicherweiſe jedoch 
identiſcher, ſich nur wiederholender Toͤne (fuͤr ſich oder mit Beglei⸗ 
tung) gleichſam herausgehoben wird. Damit waͤre aber erſt ein Nach⸗ 
und Nebeneinander von Toͤnen gegeben ohne Einheit, Ordnung und 
Gleichfoͤrmigkeit der Bewegung; dieſes zweite Moment kommt hinzu 
durch Rhythmus, Takt und Tempo. Bliebe es nun hiebei, ſo 
haͤtten wir nur eine rhythmiſierte Tonfolge, an der nichts Beſtimmtes 
und Charakteriſtiſches waͤre als der Rhythmus ſelbſt, der doch fuͤr die 
Muſik nur Element, nicht das Ganze iſt; es muß alſo, damit ſie wirk⸗ 
lich muſikaliſch ſei, noch ein weiteres Qualitatives hinzukommen, d. h. 
es muß auch die Tonfolge ſelbſt, abgeſehen vom Rhythmus, Mannig⸗ 
faltigkeit, Beſtimmtheit, Charakter, Einheit an ſich haben. II. Dieſes 
Qualitative entſteht zuerſt damit, daß die Tonreihe eine Folge von 
Tönen verſchiedener Höhe und Tiefe, ein Auf⸗ und 
Abſteigen auf Toͤnen und Intervallen der Skala iſt; ſchon die Skala 
ſelbſt, rhythmiſch geſpielt, iſt eine muſikaliſche Tonfolge, eine in ihrer 
Art bereits befriedigende Formierung des formloſen Tonmaterials. 
Bleiben wir zunaͤchſt bei der Skala ſtehen (um uns die Melodie 
Schritt vor Schritt entſtehen zu laſſen und dadurch ihr ſo ſchwer be⸗ 
grifflich zu erfaſſendes Weſen uns zu anſchaulichem Verſtaͤndnis zu er⸗ 
heben), ſo tut ſich hier ſogleich ein Unterſchied hervor zwiſchen der Be⸗ 
wegung auf der Skala ſelbſt und der Bewegung bloß auf ihren Haupt⸗ 
intervallen (Terz, Quint uff.). Die erftere gibt ein Ganzes, ein in ſich 
zufammenhängendeg, konkretes Tonbild, die letztere dagegen nicht; und 
dieſe Differenz hat darin ihren Grund, daß die erſte eine ſtetige Ton⸗ 
folge iſt, eine Tonfolge, die kontinuierlich von einem Momente zum 
andern, naͤchſtgelegenen fortſchreitet, eine Reihe, in der Eines eng an 
das Andere ſich fügt, Eines zum Andern fortführt, ins Andere über: 
fließt; es iſt in ihr eine Reihenordnung, ein Zuſammenhang, ein aus 
vielen ſich aneinander reihenden Gliedern erwachſendes Gefüge, das 
eben hiemit nicht eine leere, abſtrakte, duͤrre, ſtarre Form, ſondern ein 
inhalterfuͤlltes und ein lebendig, organiſch in ſich fortſchreitendes Gan⸗ 
zes iſt; ſie hat konkrete Fuͤlle, und ſie hat Fluß und Leben, ſie iſt eine 
nirgends abgebrochene, fortſtroͤmende Linie, nicht eine Reihe weniger 
getrennter Punkte, die bloß in einer Linie liegen, ohne wirklich eine zu 
bilden. Die Bewegung bloß auf jenen Intervallen dagegen fuͤhrt zwar 
wohltuende und charakteriſtiſche Tonverhaͤltniſſe vor ($ 770), aber in zu 
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diskreter Getrenntheit, zu fern voneinander und mit zu großen Luͤcken, 
und darum macht ſie den Eindruck einer bloß abſtrakten Form, einer 
Form ohne geformtes Material, eines Rahmens ohne konkreten Inhalt, 
einer unzuſammenhaͤngenden Punktenreihe. Zur muſikaliſchen Form 
gehoͤrt alſo nicht bloß Wechſel von Hoͤhe und Tiefe uͤberhaupt, ſondern 
dabei zweitens ein mehr oder weniger kontinuierliches Aufundabwan⸗ 
deln auf Toͤnen der Leiter, kurz Stetigkeit, Fluß der Ton⸗ 
folge (Melodie). Der diskontinuierliche Wechſel zwiſchen entlege⸗ 
nen Toͤnen (z. B. das Anſchlagen der Hauptintervalle) iſt zwar nicht 
ſchlechthin ausgeſchloſſen, er kann am gehoͤrigen Ort auch ſeine Dienſte 
tun, wenn es der Sache oder des Ausdrucks wegen voruͤbergehend um 
eine weniger ſtetige Tonfolge ſich handelt, aber Stetigkeit iſt das Vor⸗ 
herrſchende, und fie kann oft G. B. in Laufen) ganz für ſich allein be⸗ 
friedigen, da ſtetig aufeinander folgende Toͤne bereits ein konkretes 
Tonganzes, eine Tonlinie, eine Tonfigur geben. Nur darf dieſe den 
Charakter des Stetigen an ſich tragende Tonfolge weder ein leeres, 
unterſchiedsloſes Einerlei, noch eine Reihe ohne diſtinkte Gliederung 
fein, wenn fie Kunſtform fein will; die Skala z. B. iſt ($ 771) dieſes 
erſt, wenn ſie ſo gebildet iſt, daß der Wechſel zwiſchen ganzen und 
halben Tonweiten und die Periodiſierung durch die Halbtoͤne Man⸗ 
nigfaltigkeit und Gliederung in ſie hineinbringen. Als drittes und 
viertes Erfordernis der muſikaliſchen Form ſtellt ſich mithin heraus, 
daß die Tonfolge einen zwar vorherrſchend, aber nicht abſolut ſtetigen, 
keinen gleichfoͤrmigen, ſtets in denſelben Tonweiten ſich bewegenden, 
ſondern einen zwiſchen verſchiedenen Tonweiten wechſelnden Fortgang 
habe, und daß derſelbe kein aggregatartiger, ſondern ein in ſich ge⸗ 
gliederter, gruppierter Fortgang, oder daß ſie eine in kleinere Reihen 
ſich teilende und dadurch ebenſo mannigfaltige als wiederum eben⸗ 
mäßige, leicht uͤberſchauliche und zur Einheit zuſammenzufaſſende 
Tonreihe ſei; kurz die Tonfolge muß Intervallenwechſel und 
Periodizität haben. In erſter Beziehung darf fie nicht ein- 
foͤrmig und träg hin und her ſchleichen, um den Grundton ermuͤdend 
ſich herumbewegen, wie ſo viele Kanon⸗ und Madrigalmelodien aͤlterer 
Jahrhunderte (die Kieſewetters Geſchichte der Muſik mitteilt); ſie 
darf auch nicht auf den Grad von Intervallenwechſel ſich beſchraͤnken, 
den die Skala anwendet, da in dieſer doch zu wenig Mannigfaltigkeit 
der Abwechflung iſt, als daß fie für ſich befriedigen könnte; neben dem 
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ftetigen Fluß iſt Mannigfaltigkeit der Hebung und Senkung, der 
Schritte und Wendungen unerlaͤßliches Geſetz. In zweiter Beziehung 
aber muß die Tonfolge aus ebenſo zuſammengehoͤrigen als ſich gegen⸗ 
einander abgrenzenden Gliedern beſtehen, ſie iſt ſo anzulegen, daß 
von einem Ton aus ein gewiſſer Fortgang durch mehrere Toͤne bis zu 
einem Punkte gemacht wird, mit welchem dann eine neue, von der 
vorhergehenden etwas abgehende Wendung des Fortgangs deutlich 
eintritt, auf dieſe Wendung wieder eine andere folgt uſw. III. Indes 
auch damit haben wir noch nicht die ganze muſikaliſche Kunſtform; 
man vergleiche z. B. eine mit einer Melodie in gleichem Schritte fort⸗ 
gehende naͤchſtuntere Begleitungsſtimme, die nicht ſelbſt wieder melo⸗ 
diſch gefuͤhrt iſt; in einer ſolchen kann alles bisher Geforderte beiſam⸗ 
men ſein, und doch fehlt ihr noch gar Vieles zur muſikaliſchen Form, 
ſie leuchtet nicht ein, ſie bedeutet nichts, ſie hat keinen Charakter, keine 
Motivierung und Natuͤrlichkeit des Fortſchritts und Verlaufs, kein 
Leben und keinen Schwung, ſie gefaͤllt nicht. Darin erſt, auch Dieſes 
hinzuzutun, ruht das Geheimnis der Muſik; wie es aber hinzuzutun ſei 
(oder was volle muſikaliſche Form gebe, was die Melodie ſchließlich 
zur Melodie mache), dies zu definieren, iſt einer der ſchwierigſten 
Punkte der muſikaliſchen Aſthetik. Erforderlich hiezu iſt weiter 1) Die⸗ 
ſes, daß der Fortgang nicht bloß ſtetig, wechſelnd, periodiſch, ſondern 
zugleich gebunden iſt durch die in ſeinem Verlauf ſtets feſtgehaltene 
Beziehung zu einem Grundton. Ein Tonbild, ein voll⸗ 
kommen einheitliches Tonganzes, entſteht erſt dann, wenn die Tonfolge 
ein Aufundabſteigen von einem Grundton aus iſt, das die Beziehung 
zu dieſem Grundton ſtets durchſcheinen laͤßt und daher am Ende auch 
wieder in ihn zuruͤckgeht (ein Geſetz, das ſich ſelbſt dann nicht aufhebt, 
wenn ein Tonwerk aus mehreren Tonſtuͤcken mit verſchiedenen Grund⸗ 
tönen beſteht, indem dieſe Grundtoͤne der einzelnen Stuͤcke doch in Be⸗ 
ziehung zueinander ſtehen und womöglich der Grundton des letzten 
Tonſtuͤcks mit dem des erſten identiſch ift). Gehen wir zum Behuf bes 
ſtimmterer Orientierung zunaͤchſt wieder auf die Skala zuruͤck, fo bes 
friedigt ſie nicht nur durch ihre Stetigkeit, (relative) Abwechſlung und 
Periodizität, ſondern durch die unwandelbare Beziehung aller ihrer Ein⸗ 
zeltoͤne zum Grundton; ſie iſt eigentlich nichts als dieſes, daß der 
Grundton eine Tonreihe anhebt, welche zu ihm ſelbſt (Prim oder Ok⸗ 
tave) zuruͤckgeht, und welcher man, auch bevor dies erreicht iſt, dieſe 
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Beziehung auf ihn immer wieder durch drei Umſtaͤnde anmerkt, ein- 
mal dadurch, daß die ſtetige Hinauf⸗ und Herabbewegung ein Ankom⸗ 
men bei der Oktave vermuten läßt, fürs Zweite dadurch, daß die Be⸗ 
wegung innerhalb der Tonart des Grundtons bleibt, und fuͤrs Dritte 
dadurch, daß dieſe Bewegung die auf den Grundton unmittelbar hin⸗ 
weiſenden Hauptſtufen der Leiter, Quint und Terz, beruͤhrt. Eine 
ſolche Bewegung leuchtet ein, ſie iſt motiviert und in ſich abgeſchloſſen 
— denn man ſieht, daß in ihr Alles einen Zweck hat, man ſieht, auf 
was fie hinaus will, auf Vorführung aller Töne, die nach einem be⸗ 
ſtimmten Tongeſchlecht ſich vom Grundtone aus als Mitte zwiſchen 
ihm und ſeinen Oktaven ergeben, ſowie auf Wiedererreichen des 
Grundtones; — ſie macht den Eindruck des natuͤrlichen, nicht willkuͤr⸗ 
lich ſubjektiven, ſondern objektiv begruͤndeten Fortſchritts — denn ſie 
geht vom Grundton aus vorwaͤrts in Tonweiten, die der natuͤrlichen 
Gehoͤrorganiſation gemaͤß ſind, und durch Tonſtufen, welche das Ge⸗ 
hoͤr als weſentliche, in charakteriſtiſcher Beziehung zum Grundton 
ſtehende Intervalle ſogleich anſprechen; — fie gefällt, weil fie die Be⸗ 
wegung vom Grundton aus und zu ihm zuruͤck in konkreter luͤckenloſer 
Weiſe, mit immerhin mannigfachem Tonwechſel zur Anſchauung bringt 
und dabei doch durch ihre Einfachheit Alles ausſchließt, was dieſe An⸗ 
ſchaulichkeit verdunkeln oder ſtoͤren koͤnnte. Alle dieſe Verhaͤltniſſe, 
welche die Skala als Bewegung vom Grundton aus und zu ihm zu⸗ 
ruͤck klar, natuͤrlich und gefällig machen, kehren, nur in weniger eins 
facher Weiſe und in großartigerem Maßſtabe, bei aller kunſtmaͤßig ge⸗ 
formten Muſik, bei aller Melodie wieder und ſind Bedingung der⸗ 
ſelben; klar wird alle Muſik nur durch Feſthaltung des Grundtons 
und ſeiner Tonart, durch Vermeidung zu vieler und entlegener Modu⸗ 
lationen, durch rechtzeitiges Zuruͤckſteuern zum Ausgangspunkte; na⸗ 
natürlich wird fie bei kleinern Stuͤcken nur durch einen Tonfortgang, 
der die Hauptſtufen der gewaͤhlten Skala auch mitergreift, ſie hervor⸗ 
treten laßt, hie und da auf ihnen ruht, bei größeren durch laͤngere 
Aus weichungen nur in ſolche Tonarten, die zur urſpruͤnglichen in 
näherer Beziehung ſtehen; gefällig nur durch die ebenſo mannigfaltige, 
wechſelreiche als einfach ungezwungene, anſchauliche Weiſe, mit der ſie 
ebenſo den Fortgang vom Grundton oder der Grundtonart hinweg wie 
die Zuruͤckwendung zu ihnen bewerkſtelligt. In anderer Ruͤckſicht frei⸗ 
lich, naͤmlich noch mannigfaltigeren Tonfolgen gegenuͤber, gefaͤllt die 
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Skala nicht, weil fie zu ſtetig und uniform iſt; fie gefällt doch nur in 
Vergleich mit gar zu einfachen Fortbewegungen, z. B. von Prim über 
Quint zur Oktave, ſowie in Vergleich mit ganz unbeſtimmt ins Blaue 
gehenden Tonaggregatioͤnen, und dieſer Punkt führt uns nun 2) auf 
eine weitere Hauptbedingung der muſikaliſchen Kunſtform, auf das 
Charakteriſtiſche und Ausdrucks volle. Das Charak⸗ 
teriſtiſche fehlt auch der Skala ihrer Uniformitaͤt ungeachtet nicht, und 
wir gehen daher auch hier wieder von ihr aus. Sie hat nicht bloß die 
Eigentuͤmlichkeit, daß ſich in ihr alles auf den Grundton bezieht und ſo 
ihr Gang einleuchtende Klarheit, motivierten Fortſchritt, natuͤrliche 
Geſetzmaͤßigkeit und befriedigende Einheit erhaͤlt; ſondern ſie hat auch 
einen Charakter, eine Bedeutung, einen beſtimmten Ausdruck; ſie ſtellt 
eine beſtimmte Art der Bewegung dar, naͤmlich die geradlinige Bewe⸗ 
gung zwiſchen zwei Punkten (Prim und Oktar), oder wenn fie auf: 
und abwaͤrts genommen wird, die in gerader Linie auf⸗ und abſteigende, 
in gerader Linie aus ſich heraus und in ſich wieder zuruͤckgehende, kurz 
eine beſtimmte Art von Bewegung, die nicht nur andern gegenuͤber 
ihre charakteriſtiſche Eigentuͤmlichkeit, ſondern auch innerhalb der ver⸗ 
ſchiedenen Bewegungsarten eine gewiſſe beſondere Bedeutung und Be⸗ 
deutſamkeit hat; die geradlinige Bewegung repraͤſentiert ja einen ein⸗ 
fachen regelrechten Fortgang nach oben, welcher ſo gut als weniger 
einfache in der Muſik vorkommen darf und muß, indem er z. B. der 
ganz treffende Ausdruck leichten oder entſchiedenen Vorwaͤrtsgehens 
(wie im Schlußchor des erſten Don⸗Juan⸗Finales), einfacher, unge⸗ 
hemmter Erhebung uſw. iſt, wie auf der andern Seite die unmittelbar 
wieder in ſich zuruͤckgehende Bewegung der aufs und abwärts genom⸗ 
menen Skala eine einfache, gleichfoͤrmige, in ſich kreiſende Aufein⸗ 
anderfolge identiſcher Hebung und Senkung darſtellt, die gleichfalls 
eine berechtigte, in ihrer Art zu treffendem Ausdruck geeignete Bewe⸗ 
gungsform iſt. Ganz ebenſo verhaͤlt es ſich mit der muſikaliſchen 
Form uͤberhaupt. Ein Tongebilde, eine Melodie muß auch durch die 
Art und Weiſe ihrer Hebungen, Senkungen, Windungen, Schritte, 
Spruͤnge eine eigentuͤmlich charakteriſtiſche und bedeutſame, irgendwie 
intereſſante Bewegungsart darſtellen, wie in der bildenden Kunſt jeder 
Umriß Charakter und Bedeutung haben ſoll; ein Tongebilde entſteht 
ſozuſagen damit, daß aus den unendlich vielen an ſich moͤglichen Zu⸗ 
ſammen⸗ und Umſtellungen der Toͤne eine einzige herausgegriffen wird, 
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die fo beſtimmt iſt in ihrer Art und Weiſe, daß wir in ihr fogleich 
einen eigentümlichen Modus von Tonkombination, einen eigenen etwas 
Beſtimmtes ausdruͤckenden, einer beſtimmten Bewegung der Empfin⸗ 
dung, des Affekts, des Willens uſw. (aͤhnlich wie vorhin die Skala) 
entſprechenden Bewegungsmodus, einen charakteriſtiſchen, etwas ſa⸗ 
genden Verlauf erkennen, wozu natuͤrlich die Rhythmik auch wiederum 
weſentlich mitwirken muß. An dieſes letztere Moment ſchließt ſich ſo⸗ 
dann 3) noch eine weitere Eigentuͤmlichkeit an; es iſt naͤmlich in der 
hinaufſteigenden Skalenbewegung auch ein Rhythmus (im hoͤhern 
Sinn des Worts § 500), ein Bewegungs rhythmus, ein 
Aufſchwung, ein Zug nach oben, der mit dem Übergang von der Sep⸗ 
time zur Oktav wieder in Ruhe uͤbergeht, und noch mehr iſt dieſer 
Rhythmus in der auf⸗ und abſteigenden Skala, indem hier dem An⸗ 
ſteigen die Senkung, der abwaͤrtstreibende Zug nach unten folgt, 
welcher gleichfalls erſt mit dem letzten Übergang von der Sekund zur 
Prim ſich wieder beruhigt (ein Verhaͤltnis, das unter Anderem durch 
die Skalenlaͤufe im Andante der Ouvertuͤre zu Don Juan vortrefflich 
ins Licht geſetzt wird); es iſt hinauf⸗ wie hinabwaͤrts ſowohl ein An⸗ 
ſchwellen, Forttreiben als auch ein Nachlaſſen und Verklingen der Be⸗ 
wegung, ein Hinauf⸗ und Herabdruͤcken vom Anfangspunkt zu den von 
ihm entferntern Mittellagen, von dieſen wiederum zu dem dem An⸗ 
fang entſprechenden Endpunkt, ſodann von dieſem herab wieder zur 
Mitte und von da zum Ausgangspunkt zuruͤck. Dieſer Bewegungs⸗ 
rhythmus iſt es, welcher der Skala, und wie ihr auch jeder andern 
Tonreihe, erſt vollkommen den Charakter eines in ſich abgeſchloſſenen, 
alle Momente, deren eine Bewegung faͤhig iſt, durchlaufenden, in ſich 
lebendigen Tonganzen verleiht, das Empfindung und Phantaſie eben⸗ 
fo hebt und emporträgt, als es fie wieder zur in ſich befriedigten Ruhe 
herabläßt. Durch alle dieſe Eigenſchaften hat endlich die Skalenbewe⸗ 
gung 4) auch vollkommenſte Naturſchoͤnheit, fie iſt ein Natur⸗ 
ſchoͤnes, das man nicht anders haben moͤchte, ein Naturſchoͤnes zwar 
von ſehr großer Einfachheit und daher fuͤr ſich allein nicht befriedi⸗ 
gend, aber darin doch gefällig durch reine, unmittelbare, ungekuͤnſtelte 
Objektivität. Hiemit haben wir nun ſaͤmtliche Momente beifammen, 
durch welche das Tonmaterial zum Kunſtwerk ſich geſtaltet; wo alles 
Dieſes iſt: Begrenzung, Taktmaͤßigkeit und Zeitmaß, Wechſel in Höhe 
und Tiefe und doch Fluß und Stetigkeit, Abwechſlung der Tonweiten 
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und periodifche Gliederung, feſte Beziehung auf einen Grundton, klar 
motivierte, natürliche, charakteriſtiſche Bewegungsrichtung und leben⸗ 
diger Bewegungsrhythmus, da iſt kuͤnſtleriſche Kompoſition (vgl. 
§ 495 ff.) und Eindruck einer ſolchen vorhanden. Eine ſolche Ton⸗ 
reihe iſt aber zugleich nichts Anderes als Melodie (oder eine Reihe, 
eine Geſamtheit von Melodien); die Analyſe der Melodie in ihrem 
Unterſchied von der bloßen Tonreihe fuͤhrt ganz auf dieſelben Requiſite, 
die ſich uns fuͤr die muſikaliſche Kunſtform uͤberhaupt ergeben haben, 
indem ja, wie die Eroͤrterung an den Hauptpunkten es bereits hervor⸗ 
hob, keine Melodie iſt, wo irgendeines derſelben fehlt, und wir haben 
fo zugleich den Sag, daß alle Muſik Melodie iſt. Die Fälle, in 
welchen um beſonderer Wirkungen willen Rhythmus oder Harmonie 
allein dominieren, koͤnnen nur Ausnahmen ſein, da Rhythmus noch 
keine Muſik, Harmonie aber Muſik noch ohne diſtinkte und lebendige 
Form iſt. Maß und Energie der Bewegung gibt der Rhythmus; 
ſeelenvolle Innigkeit, Schmelz, ausdrucksreiche Faͤrbung und Markie⸗ 
rung gibt die Harmonie; alles Andere aber, Begrenzung, feſte Geſtalt, 
anſchaulichen Fortgang, Sinn und Klarheit, direkten Ausdruck der 
Stimmung und Empfindung, Charakter und Leben erſt die Melodie; 
ſie erſt gibt zu der Faͤrbung das Licht, den Umriß, die Zeichnung, die 
Belebtheit und innerlich⸗rhythmiſche Bewegtheit des Kunſtwerks hin⸗ 
zu. Bezeichnend iſt es in dieſer Beziehung, daß man nur eine melo⸗ 
diſche oder melodioͤſe Tonfolge einen „Gedanken“ nennt, ein 
Etwas, bei dem man zu denken und nicht bloß aͤußerlich aneinander 
Gereihtes zu hören bekommt; die Melodie iſt eine gedankenmaͤßige, das 
Viele zur Einheit eines Ganzen geſtaltende Gliederung des Tonma⸗ 
terials; ſie iſt, eben weil ſie die abſolute Form iſt, die weder abſtrakte 
Einheit noch abſtrakte Vielheit duldet, ſondern Beides zu konkreter Ge⸗ 
ſtaltung verbindet und ein Ganzes aus ihnen bildet, auch Gedanke, 
waͤhrend Rhythmus abſtrakte inhaltsleere Form, Harmonie nur Er⸗ 
gaͤnzung einer ſchon vorhandenen Form, kein einheitliches Ganzes fuͤr 
ſich iſt und ebendeswegen beide wohl gedankenmaͤßig fein koͤnnen, aber 
noch keine „Gedanken“ ſind. Weiter kann hier auf die einzelnen Mo⸗ 
mente des Weſens der Melodie noch nicht eingegangen werden; nur ſo 
viel iſt noch zu bemerken, daß die Analyſe jeder gegebenen Melodie, 
die wirklich anſpricht und gefaͤllt, alle jene obigen Merkmale vom 
erſten bis zum letzten, vom „begrenzten Quantum“ bis zur „Natuͤrlich⸗ 
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keit und Gefaͤlligkeit“, obwohl natuͤrlich nicht überall alle in gleichem 
Verhaͤltniſſe entwickelt (da ſonſt keine Mannigfaltigkeit von Melodien 
waͤre), in ihr aufzeigen, und daß ſich als Grund des Unbefriedigenden 
einer Melodie immer das Fehlen des Einen oder Andern herausſtellen 
wird. 

2. Der zweite Satz des Paragraphen macht einen Unterſchied 
zwiſchen Melodie im engern und weitern Sinn. 
Es kann naͤmlich nicht gefordert werden, daß ein Tonwerk bloß aus 
ſolcher Melodie beſtehe, die ganz fuͤr ſich allein ſelbſtaͤndige 
charakteriſtiſche Bedeutung und Verſtaͤndlichkeit, durchaus regelmaͤßi⸗ 
gen Verlauf, vollſtaͤndig entwickelte Periodizität, ſchlechthin gefällige 
Tonfolge uſw. habe. In groͤßeren Tonwerken entſtaͤnde dadurch Ein⸗ 
ſeitigkeit, Uniformität, abſtrakte Klarheit und abſtrakte, leer und kraft⸗ 
los werdende Gefaͤlligkeit; die Muſik, und beſonders die weniger als 
die Menſchenſtimme auf einfach klaren, die Einzeltoͤne laͤnger aushal⸗ 
tenden Fortgang angewieſene Inſtrumentalmuſik, bedarf mannigfal⸗ 
tigere Formen, ſie muß ſich auch ſozuſagen frei tummeln koͤnnen, ohne 
alle jene Geſetze der eigentlichen Melodie (Kantilene) zu beobachten, 
ſie muß Saͤtze bilden duͤrfen, die wie z. B. die ſehr raſch in verſchie⸗ 
denen Wendungen geſpielten Toͤne der diatoniſchen oder chromatiſchen 
Skala mehr Figuren als ſelbſtaͤndige Tongeſtalten geben, Figuren, 
in denen (vgl. $ 776, 3) die einzelnen Töne enger zuſammenruͤcken und 
weniger bedeuten, Figuren, die zur eigentlichen Melodie ſich verhalten, 
wie etwa Arabesken zur plaſtiſchen Zeichnung. Solche Figuren ſind 
allerdings auch melodioͤs; aber die einzelne Figur für ſich iſt, wenn 
auch charakteriſtiſch, doch teils quantitativ, teils qualitativ zu unbe⸗ 
deutend, von zu wenigem Gewicht, als daß ſie eigentliche Melodie 
heißen koͤnnte, ſo daß es mehr die Wiederholung oder Variierung der 
Figur oder die Aneinanderreihung mehrerer ſolcher Figuren iſt, worauf 
das Befriedigende und Gefaͤllige dieſes Fortgangs beruht, wie z. B. 
in fo vielen Orcheſtermelodien, kuͤnſtlichern Arienpartien uff. Oder 
kann der geradlinige Fortgang, ſei es nun einfach oder variiert durch 
einzelne Wendungen, die jedoch dem geradlinigen Fortgang unter⸗ 
geordnet bleiben, angewendet werden in Paſſagen, Laufen, 
Ton gaͤngenz; ein ſolcher geradliniger Fortgang iſt auch Melodie, 
wie ſich dies oben bei der Betrachtung der Skala ergab, er iſt aber 
doch nicht vollkommene Melodie, weil er zu wenig Wechſel und Cha⸗ 
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rakter darbietet; auch hier haben wir nur Melodie im weitern Sinn. 
Ein dritter Fall iſt der, daß ein Tonwerk aus einem moͤglichſt einfachen 
Gedanken durch Variierung ein größeres Ganzes aufbaut, oder daß es 
aus einem kurzen Satz (Thema) Keime (Motive) heraushebt, die wei⸗ 
ter entwickelt, „thematiſch“ verarbeitet werden; ein ſolcher einfacher 
Grundgedanke braucht auch nicht alle Erforderniſſe der Melodie zu ver⸗ 
einigen, er kann zu eng begrenzt, zu einfach ſein, um Melodie im vollen 
Sinn des Worts zu heißen. Alle dieſe Melodien im weiteren Sinne 
oder melodioͤſen Satze haben dieſes miteinander gemein, daß fie, eben 
weil ſie nur unvollkommene Melodien ſind, bloß innerhalb eines 
groͤßeren Zuſamenhangs befriedigen und verſtaͤndlich ſind. Verſchie⸗ 
den iſt ein vierter Fall, wenn naͤmlich eine Melodie erſt durch die 
Akkord⸗ oder Stimmenbegleitung vollen Sinn erhaͤlt, 
indem das Hauptgewicht auf den charakteriſtiſchen Akkordklaͤngen und 
Stimmenkombinationen liegt; auch da kann der Wechſel, der Bewe⸗ 
gungsrhythmus, der eigentuͤmliche Charakter fehlen, der zur eigent⸗ 
lichen Melodie gehoͤrt, indem dieſe Momente von der Harmonie oder 
von der kunſtreichen Stimmfuͤhrung uͤbernommen werden, und ſo iſt 
auch hier nur Melodie im weiteren Sinne vorhanden. Ganz hoͤrt die 
Melodie nur da auf, wo die Akkordfolge ſo das einzig Gewichtige iſt, 
daß die Reihe der oberſten Akkordtoͤne keinen fuͤr ſich irgend verſtaͤnd⸗ 
lichen und bedeutenden Fortgang mehr bildet, oder wo einzelne Töne 
oder Akkorde (identiſche oder verſchiedene) ohne Verbindung unter ſich 
bloß nacheinander mehrmals angeſchlagen werden; dieſes Fehlen der 
Melodie kann aber nur ausnahmsweiſe vorkommen, indem die be⸗ 
ſtimmte Melodiebewegung durch ſolche noch unbeſtimmtere Toͤne und 
Tonfolgen eingeleitet, mit Unterbrechungen weiter gefuͤhrt oder abge⸗ 
ſchloſſen werden ſoll. 

Daß die Melodie ſelbſt da, wo ſie fuͤr ſich charakteriſtiſche und 
ſchoͤne Form hat, in der Regel die Harmonie poſtuliert, als die fuͤr 
volle Muſik unentbehrliche Ergaͤnzung, durch welche in ihren Gang 
feſterer Zuſammenhalt, wahrer Fluß, beſtimmtere Charakteriſtik kommt, 
iſt im § 775 bereits ausgefuͤhrt. Insbeſondere aber gilt dies von den 
melodiſchen Figuren, die für ſich ſelbſt weniger Bedeutung haben; fie 
ſind bei laͤngerer Aufeinanderfolge zu leer, zu leicht, zu ſchwebend ohne 
Harmonie und gehoͤren in dieſer Beziehung mit denjenigen Tonfolgen, 
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die wir vorhin als vierte Art von Melodien im weitern Sinne be⸗ 
zeichneten, zu einer Gattung zuſammen. 

Die Frage, welche dieſer beiden Arten von Melodie fuͤr die Mu⸗ 
ſik hoͤhere Bedeutung habe, iſt dahin zu entſcheiden, daß Muſik nie bloß 
aus melodiſchen Saͤtzen im weiteren Sinne des Wortes beſtehen kann. 
Die nur uneigentlich melodiſche Kompoſition ſteht allerdings in einer 
gewiſſen Beziehung hoͤher als die einfach melodiſche, ſie iſt freier, 
größerer Abwechſlung und Lebendigkeit fähig, fie vertritt innerhalb der 
Melodie das Prinzip des indirekten Idealismus, ohne das 
die Kunſt nie recht konkret wird, ſie ermoͤglicht die Inſtrumentalmuſik, 
welche eben die freieſte und konkreteſte muſikaliſche Kunſtform iſt. Aber 
ſie kann nie fuͤr ſich allein ein ſchoͤnes muſikaliſches Kunſtwerk hervor⸗ 
bringen; wenn innerhalb eines Tonganzen nicht auch eigentliche Me⸗ 
lodie zu Tage tritt, ſei es nun als Thema oder innerhalb der figurierten 
Tonſaͤtze, fo fehlt etwas Weſentliches. Die figurierte Bewegung iſt 
wegen ihrer Kleinteiligkeit die unruhigere, wegen der Mannigfaltig⸗ 
keit von Figuren, die ſie aneinanderreihen muß, die wechſelvollere, 
wegen der geringern Bedeutung, die in ihr das Einzelne fuͤr ſich hat, 
die weniger helle und deutliche, ſie iſt mehr ein in mannigfaltigſten 
Wendungen ſich fortziehendes Gewebe, als ein ruhig klar und einfach 
hinſchreitendes Gebilde. Bloß figurierter Muſik fehlt die Helligkeit, 
die Konzentrierung auf klar beſtimmten Gefuͤhlsausdruck, es fehlt ihr 
die klare Sprache der Empfindung, der einfach volle Erguß innerer 
Bewegung, und ſie muß daher entweder einer Melodie, die das Haupt⸗ 
thema des Ganzen bildet, untergeordnet ſein, aus ihr hervorwachſen 
als ihre Variierung oder thematiſche Verarbeitung, oder iſt es gefor⸗ 
dert, daß ſie an einzelnen Punkten zur eigentlichen Melodie uͤbergehe, 
ſie aus ſich hervortreibe, um in ihr zur Sammlung, zur ausgeſprochenen 
Klarheit, zur ruhig ſchoͤnen Haltung zu kommen, ſie muß ſich zu ihr 
entfalten, wie die Pflanze zur Bluͤte und Blume, wie der Organis⸗ 
mus zum Auge, zu dem ruhigen und in Ruhe Alles ſagenden Spiegel 
des bewegten Innern. Kleinere Tonſtuͤcke, mit Ausnahme von mehr 
techniſchen Etuͤden, einleitenden Präludien, zum Geſang uͤberfuͤhren⸗ 
den Rezitativen uſw., koͤnnen nur aus vorherrſchend eigentlicher Me⸗ 
lodie beſtehen, da fie ſonſt keine Bedeutung für ſich hätten, während in 
groͤßeren Kompoſitionen allerdings die eigentliche Melodie, wie ſchon 
bemerkt, ſchlechthin unzureichend iſt, weil man nie bloß das einfach Ge⸗ 
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fällige will. Das Gebiet der eigentlichen Melodie ift vorzugsweiſe die 
Vokalmuſik; in ihr die Figurierung zu viel anwenden, iſt ein Wider⸗ 
ſpruch, an dem manche ſonſt mit hoͤchſter Kunſt gearbeitete Werke aͤlte⸗ 
rer Komponiſten und noch mehr eine Unzahl von Opernarien kranken; 
der Widerſpruch war verzeihlich, ſolange die Inſtrumentalmuſik noch 
weniger ausgebildet und in ihrem Recht anerkannt war, aber er iſt es 
nicht mehr, ſeitdem die Moͤglichkeit da iſt, die beiden Arten von Melodie 
an die beiden Hauptgattungen der Kompoſition zu verteilen. Ein aus⸗ 
ſchließender Gegenſatz zwiſchen eigentlicher und uneigentlicher Melodie 
findet des weſentlichen Unterſchieds beider ungeachtet nicht ſtatt; beide 
koͤnnen, falls nur Fehler wie der eben angefuͤhrte vermieden werden, in 
einem und demſelben Tonſtuͤck zuſammen angewendet werden, ſo na⸗ 
mentlich in Inſtrumentalſtuͤcken von einfachem und doch lebendig be⸗ 
wegtem Charakter, wie Taͤnze, Maͤrſche und dergleichen. Ja die eigent⸗ 
liche Melodie kann in uneigentliche, in figurierte ſich verwandeln; die 
Richtung des Tonfortgangs, ſeine lineare Bewegung bleibt im Allge⸗ 
meinen dieſelbe und ſpezifiziert ſich doch in den einzelnen Teilen zu 
einer Mannigfaltigkeit von Wendungen, welche größeres Leben in ihn 
bringen; die einzelnen Glieder (Noten, Takte) der urſpruͤnglichen 
Melodie verſelbſtaͤndigen ſich, regen ſich, treiben kleinere ineinander 
uͤbergreifende Sproſſen und Zweige, und die Geſtalt des Ganzen ſcheint 
desungeachtet unveraͤndert durch dieſe Zutaten hindurch. An dieſer 
Figurierung der Melodie hat die Muſik ein Hauptmittel 
der Belebung und Mannigfaltigkeit, das auch die Vokalmuſik für dieſe 
Zwecke reichlich verwenden kann. 


$ 780 
1 Wie zwiſchen Melodie im engeren und weiteren Sinn zu 
unterſcheiden iſt, ſo iſt auch die ihr weſentliche Periodizitaͤt eine 
doppelte; ſie bezieht ſich teils auf die Anordnung des Ganzen, ſo⸗ 
fern dieſe einen nach den Geſetzen der Symmetrie geſtalteten 
Periodenbau darſtellen muß, teils auf die groͤßeren und kleineren 
Glieder der laͤngeren periodiſchen Abſchnitte, indem auch dieſe 
untergeordneten Glieder eigene, unter ſich zuſammengehoͤrige Grup⸗ 
pen darſtellen muͤſſen. Quantitativ laͤßt die periodiſche Gliederung 
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fehr vielfache Unterfchiede der Zahl der Haupt: und Unterabteilungen 
zu; in qualitativer Beziehung aber iſt notwendig, daß die einzelnen 2 
Teile und Gruppen bei aller Selbſtaͤndigkeit natuͤrlich, fließend, 
in lebendigem Bewegungsrhythmus ſich aneinander anreihen. 


1. Das ſo weich und ſchwebend ſcheinende Gebilde der Melodie 
verbirgt in ſich eine ſtrenge Gliederung und Gruppierung, deren Not⸗ 
wendigkeit der vorhergehende Paragraph nachgewieſen hat und deren 
Weſen nun noch ſpezieller zu betrachten iſt. Am klarſten tritt ſie hervor 
bei der Melodie im engeren Sinne, waͤhrend die bloß melodioͤſe Ton⸗ 
folge wenigſtens in groͤßern Tonſtuͤcken keinen fo einfach beſtimmten 
Geſetzen der Anordnung unterworfen ift ($ 779, 2), daher hier zunaͤchſt 
nur von eigentlicher Melodie und kleinern Melodien im weitern Sinn 
die Rede iſt. Das melodiſche Tonſtuͤck baut ſich in der Regel auf aus 
zwei in Bezug auf Laͤnge einander konformen Hauptteilen; dieſelben 
koͤnnen, wie namentlich in bewegteren Stuͤcken (beſonders Arien), auch 
einen dritten in die Mitte nehmen, aber die normale und fuͤr ſich ganz 
befriedigende Form iſt die Zweiteiligkeit. Durch ſie ſtellt ſich 
die Melodie einerſeits dar als eine Tonfolge von nicht zu kleinem 
Umfang, als ein nicht zu inhaltloſes, gehoͤrigen Raum umſpannendes 
Ganzes; andrerſeits bewirkt ſie, daß das Nacheinander der Toͤne durch 
Sonderung in Teile die ihm ſonſt fehlende Uberſchaulichkeit und durch 
gleiche (ſymmetriſche) Gruppierung eine Regelmaͤßigkeit des Verlaufs 
erhält, ohne welche Einheit und Zuſammenſtimmung an ihm vermißt 
würde. Das Ohr rechnet beſonders bei kleineren Tonſtuͤcken unbewußt 
die Zeitlänge des einen Teils nach und erwartet ihre Wiederkehr; wird 
ſie im zweiten Teil gekuͤrzt oder uͤberſchritten, ſo entſteht, auch wenn 
der Fehler nicht bemerkt wird, das unbehagliche Gefuͤhl unſymmetri⸗ 
ſcher Anlage (wie bei einem Gebaͤude mit ungleichen Langſeiten), und 
es iſt daher, wo nicht der beſondere Inhalt oder Charakter eines 
Stuͤcks es anders verlangt und hiedurch die Abweichung rechtfertigt, 
ein unabaͤnderliches Geſetz, daß die zwei Teile einander entſprechen; 
ſie muͤſſen mindeſtens, wenn nicht geradezu gleich, doch einander pro⸗ 
portional fein, indem z. B. ein 12taktiger Teil auf einen Staftigen 
folgt. Dieſelbe Gliederung fordert ein Tonſtuͤck, wenn es nicht unklar 
und unſymmetriſch ſein will, innerhalb der einzelnen Teile; die Regel 
iſt auch hier, daß ſie aus Unterabteilungen, gewoͤhnlich Perioden 
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genannt, gebildet werden; kleinere Melodien, z. B. Lieder, Themas zu 
Variationen, koͤnnen auch bloß aus Perioden oder aus periodiſierten 
Abſchnitten, die nicht foͤrmlich als Teile voneinander geſchieden ſind, 
(ſowie andrerſeits groͤßere melodiſche Stuͤcke, deren Inhalt die Sonde⸗ 
rung in groͤßere Teile nicht verſtattet, aus einer Reihe ſolcher Perioden 
oder Abſchnitte) beſtehen. Ein 16taktiger Teil z. B. iſt ſchon zu lang, 
wenn er nicht periodiſiert iſt; man hätte an ihm eine Reihenfolge 
ohne Einſchnitte und Ruhepunkte, welche weder klar uͤberblickt noch 
mit dem Wohlgefallen, das nur die gegliederte Anordnung gewaͤhrt, 
aufgenommen werden koͤnnte; Ausnahmen von dieſer regelmaͤßigen 
Periodiſierung finden auch hier nur ſtatt bei ſich laͤnger hinziehenden 
figurierten Tonfolgen oder bei Figurierung einzelner Stellen der 
Melodie durch Laͤufe, Verzierungen uſw. Die Teile ſowohl als die 
Perioden und Abſchnitte haben, obwohl nicht in voͤllig gleicher Weiſe, 
ein Merkmal miteinander gemein, ſie bilden geſonderte Partien des 
Ganzen. Jeder Teil ſchließt den melodiſchen Fortgang ab; beide Teile 
haben eigene Schluͤſſe, die ſich nur dadurch voneinander unterſcheiden, 
daß um der Einheit des Ganzen willen der zweite Teil notwendig im 
Grundton des Stuͤckes ſchließt, der erſte aber nicht. Die Periode iſt 
zwar nicht fo ſelbſtaͤndig wie der Teil, fie kann ſich z. B. der naͤchſten 
durch eigens dazu beſtimmte Zwiſchen⸗ und Übergangstöne anſchließen, 
ſie hat nicht einen eigenen Schluß; aber einen Endpunkt mit Schluß⸗ 
charakter muß ſie haben, der ſich durch den Gang der Tonfolge, ſowie 
der Begleitung, durch ein Zuruhekommen, Anhalten der Bewegung, 
namentlich durch Stillhalten auf der Tonika oder auf der Quint an⸗ 
kuͤndigt. Dieſer äußeren Ahnlichkeit der Konſtruktion des Teils und 
der Periode liegt die innere zu Grund, daß der Teil und die Periode 
mehr oder weniger ſelbſtaͤndige Teile des Ganzen ſind, eine Selbſtaͤn⸗ 
digkeit, durch welche es eben ſeine notwendige Gliederung erhaͤlt. Es 
iſt zwar kein Teil ohne den andern, keine Periode ohne die ihr vorher⸗ 
gehende oder folgende ganz und recht verſtaͤndlich, da ſonſt die Einheit 
des Tonſtuͤcks aufgehoben waͤre, aber relativ ſind ſie doch ein Ganzes 
fuͤr ſich. Der zweite Teil iſt eine entſprechende Weiterfuͤhrung oder 
teilweiſe Wiederholung des erſten, der erſte iſt eine Vorbereitung des 
zweiten, jo daß keiner ganz ſelbſtaͤndig iſt; der erſte ſagt nicht genug, 
nicht Alles ohne den zweiten, der zweite baut auf dem erſten fort, er 
ſtaͤnde ohne ihn in der Luft; aber ſie verhalten ſich zueinander doch 
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immer zugleich wie Vor⸗ und Nachbild, Bild und Gegenbild; es ift 
jeder doch ſelbſt ein Bild, wie zwei Gemaͤlde, deren eines den Anfang, 
das zweite den dem Anfang entſprechenden Abſchluß einer Handlung 
oder Begebenheit darſtellen wollte, bei aller Zuſammengehoͤrigkeit doch 
jelbftändig gegeneinander wären; gerade bis zu dieſer ſcharfen Sonde⸗ 
rung in ſelbſtaͤndige Ganze muß die Teilung des Tonſtuͤcks fortgehen, 
wenn ſie vollſtaͤndig fein will. Eine ahnliche, wenn auch ſchon ge⸗ 
ringere Selbſtaͤndigkeit kommt ſowohl dem periodiſierten Abſchnitt als 
der Periode ſelbſt, alſo z. B. der erſten viertaktigen Hälfte eines erſten 
Teils zu; ſie macht fuͤr ſich ſchon weit mehr den Eindruck des Unvoll⸗ 
ſtaͤndigen, das eine Ergänzung und Weiterführung fordert, aber fie iſt 
doch noch eine Tonfolge, die auch ſchon ausgedehnt und charakteriſtiſch 
genug iſt, um ein Tonbild zu ſein, was namentlich dann klar hervor⸗ 
tritt, wenn mit der zweiten Periode eine neue Tonart, die Tonart der 
Dominante eintritt; wäre nicht jede Periode ein Tonbild, das ſich 
gegen das naͤchſtfolgende klar abhebt, ſo waͤre der aus Perioden be⸗ 
ſtehende Teil eben auch nur eine Tonreihe, in der nichts Bezeichnendes, 
nichts Beſtimmtes zu Tage traͤte; er waͤre eine gerade Linie, eine 
Reihe von Punkten, ſo aber iſt er eine (in der erſten Periode) ſich 
hebende und wieder zu einem Abſchluſſe ſich herabſenkende, eine (mit 
der zweiten Periode) ſich hebende und ſich abermals ſenkende Wellen⸗ 
linie, wie die Muſik ſie fordert, weil ſie ihr Weſen in konkreter Man⸗ 
nigfaltigkeit der Bewegung eines beweglichen und nur in diſtinkter 
Beweglichkeit ſchoͤnen Tonmaterials hat. Aber auch mit der Periode 
iſt die Gliederung noch nicht vollendet. Die Periode iſt immer ſo groß, 
um ein relativ felbftändiges Tonbild zu ſein; fie hat alſo immer min- 
deſtens fo viel Umfang (3. B. 4, 6, 8, 10 uſw. Takte), daß auch in ihr 
Raum fuͤr Gliederung iſt, wenn auch nur fuͤr eine einfache zwei⸗ 
teilige Gliederung, und ſie kann wirklich als Periode, als ein Ganzes 
fuͤr ſich nur erſcheinen, wenn ſie dieſe Gliederung in Teile wirklich hat, 
d. h. wenn fie fo geſtaltet iſt, daß die erſte Hälfte ſich von der zweiten 
ſondert, auf ſie vorbereitet, in ihr gleichſam eine Antwort, ein Gegen⸗ 
bild, eine Ergänzung ihrer ſelbſt findet. Dieſe Unterabteilungen der 
Periode heißen Vorder⸗ und Nachſatz, die beide voneinander 
auch aͤußerlich getrennt fein koͤnnen, jedoch nicht muͤſſen, wenn nur die 
Richtung der Melodie nebſt der Begleitung einen Ruhe⸗ oder Wende⸗ 
punkt, einen Einſchnitt zwiſchen beiden Teilen kenntlich macht. Vor⸗ 
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ders und Nachſatz find natuͤrlich noch weniger ſelbſtaͤndig als erfte und 
zweite Periode, aber ſie bedeuten doch etwas fuͤr ſich, ſie geben eine 
eigene, bereits irgendwie charakteriſtiſche Tonfigur, der man aller⸗ 
dings durch ihre Kuͤrze und Unabgeſchloſſenheit ſogleich anfuͤhlt, daß 
ſie integrierender Teil eines groͤßern Tonganzen iſt. Die Teilung 
kann ſogar noch weiter herabgehen, es kann innerhalb groͤßerer Vorder⸗ 
oder Nachſaͤtze jedes Taktpaar, in kleineren jeder Takt ein beſonderes 
Glied mit eigentuͤmlicher Bewegung bilden; aber uͤberall notwendig 
iſt namentlich dieſe letztere ganz beſtimmte Gliederung, ſo ſehr ſie zur 
Lebendigkeit und charakteriſtiſchen Geſtaltung beitraͤgt, deswegen nicht 
mehr, weil eine gleichfoͤrmige Bewegung durch 2 oder bei Tonſtuͤcken 
von groͤßerem Maßſtab durch 4 und 5 Takte hindurch immer noch kurz 
genug iſt, um auch ohne vermannigfaltigende Gliederung den Eindruck 
einer klaren und anſprechenden Tonfolge zu machen. Die geſamte 
Gliederung des melodiſchen Tonſtuͤcks ſtellt ſich ſomit dar als ſym⸗ 
metriſch ſich einteilend und abſtufend; es zerfaͤllt in Teile mit groͤßter, 
mittlerer, kleinerer und kleinſter Selbſtaͤndigkeit gegeneinander, es zer⸗ 
fallt in Teile, die im Verhältnis gegenſeitiger Über- und Unterordnung 
untereinander ſtehen; es iſt ſo in der Gruppierung der Melodie eine 
gemeſſene architektoniſche Logik, auf deren Durchfuͤhrung ihre lÜber⸗ 
ſchaulichkeit und Einfachheit, ihre Klarheit und Haltung, ihre Ab⸗ 
rundung und Gefaͤlligkeit, kurz ihre Schoͤnheit der Form nach beruht; 
ja ſelbſt zur Idealitaͤt und Erhabenheit des Eindrucks kann ſie mit⸗ 
wirken eben durch die gemeſſene, ſichere Ruhe, die mit ihr gegeben iſt. 
In bewegteren, dem Inhalt nach mannigfaltigeren Tonſtuͤcken darf und 
ſoll die ſtreng mathematiſche Einteilung freilich nicht eingehalten wer⸗ 
den; aber auch hier, wie desgleichen auch in groͤßeren Tonwerken, ſind 
immer wenigſtens einige Partien ſymmetriſch gegliedert und tragen 
ſo zur Ordnung und Natuͤrlichkeit des Ganzen bei. Man vergleiche 
z. B. die Arien „Dies Bildnis“ und „O Iſis“ in der Zauberfloͤte. In 
der erſteren finden wir ſtrenge Gliederung nach gleichfoͤrmigen Saͤtzen 
und Satzreihen nicht durchgehend, wir treffen in ihr der Zahl der 
Takte nach ſehr ungleichartige Glieder, Saͤtze und Perioden, indem die 
Länge der einzelnen Partien ſich ganz nach dem Inhalt der Empfin⸗ 
dungen beſtimmt, welche veranſchaulicht werden ſollen; dieſe Arie iſt 
mit Recht pfychologiſch, nicht ſtreng logiſch konſtruiert, fie ſchmiegt ſich 
den Bewegungen des Gemuͤts an, und die Ruhe, die wir deſſenunge⸗ 
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achtet an ihr bewundern, hat der Meiſter ihr vorzugsweiſe durch 
andere Mittel, durch das gehaltene Tempo, durch den ſchoͤnen Fluß 
der Melodie, durch die kunſtreiche Kompoſition der einzelnen Haupt⸗ 
teile zu geben gewußt. Die Arie des Saraſtro dagegen beſteht in voll⸗ 
kommenſter Regelmaͤßigkeit aus ſechs Staktigen Perioden; ſie iſt, da 
der unumwundene, ſtroͤmende Erguß des Geſangs nirgends ein Ab⸗ 
brechen duldet, nicht in zwei Teile geſondert, ſondern erhaͤlt nur durch 
das Einfallen des Chors am Ende der dritten und ſechſten Periode 
eine gewiſſe Abgrenzung; aber gerade dieſe durchaus gleichfoͤrmige 
und gleichmaͤßige Fortbewegung in einem und demſelben Rhythmus 
verleiht ihr jenes Gepraͤge prieſterlicher Feierlichkeit, erhabener 
Seelenruhe, das im Verein mit der ſeelenvollen Innigkeit und ſchoͤnen 
Pracht der Melodie und Harmonie dieſe Arie zu einer in ihrer Art 
einzigen Erſcheinung macht (wogegen der ſchon wieder ſtaͤrker bewegte 
Chor „O Iſis“ mit kleineren und groͤßeren Sätzen wechſelt und uͤber⸗ 
haupt nicht dieſe ganz gleichfoͤrmige periodiſche Anordnung zeigt). Eine 
feſte Beſtimmung der Zahl kann, wie ſchon eigentlich fuͤr die Teile 
nicht, ſo noch weniger fuͤr die Perioden und Saͤtze gegeben werden; 
letztere koͤnnen je nach Umſtaͤnden 2⸗, 3⸗, 4⸗, Staktige fein uſw.; die 
Hauptſache iſt nicht die Zahl an ſich, ſondern die Symmetrie, vor Allem 
alſo gleiche Taktzahl des Vorder⸗ und Nachſatzes, weil Ungleichheit 
hier am ſtoͤrendſten wirkt, wogegen die Taktzahl der Perioden und der 
Teile dem Symmetrieverhaͤltnis nicht fo ſtreng unterworfen iſt, weil 
hier je nach Bedarf Erweiterung, Verlaͤngerung das Richtige ſein kann. 
Je einfacher, uͤberſchaulicher, in ſich abgeſchloſſener, je mehr nach dem 
Prinzip des direkten Idealismus abgefaßt das Stuͤck iſt, deſto mehr 
ſtrenge geradzahlige Symmetrie; je freier, mannigfaltiger, bewegter 
dagegen das Ganze iſt oder je mehr es unter das Prinzip des indirekten 
Idealismus faͤllt, deſto freier iſt auch die Handhabung der Symmetrie, 
obwohl ſie nie ganz fehlen darf, ſondern wenigſtens einzelne Abſchnitte 
beherrſchen muß, damit ſie innerhalb des Ganzen doch auch zur Er⸗ 
ſcheinung komme und ihm dadurch der Charakter der Überfichtlichkeit 
und Ordnung gewahrt werde. Dieſes Nebeneinander von Gebunden⸗ 
heit an das Symmetriegeſetz und von Freiheit in ſeiner Anwendung 
iſt tief begründet im Weſen der Muſik als ſubjektiver, den Ausdruck 
immer wieder uͤber die Form ſtellender Kunſt, ſowie als Bewegung 
in der Zeit, die einerſeits Maß und Gliederung weſentlich braucht, 
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aber andrerſeits eben doch nur ein Maß und eine Gliederung uͤber⸗ 
haupt, nicht wie die Architektur eine exakte, die Prüfung des meſ⸗ 
ſenden Auges aushaltende geometriſche Gliederung; es weiſt hin auf 
die Verwandtſchaft der Muſik mit der Poeſie, deren Verſe und Stro⸗ 
phen fo ziemlich dasſelbe find mit den muſikaliſchen Sägen und Peri⸗ 
oden, obwohl ſie in Bezug auf die Zahl der Strophen ſowohl des ganzen 
Gedichts als feiner einzelnen Teile eine (für den Gedankenausdruck 
notwendige) Freiheit hat, welche der Muſik als weſentlich rhythmiſcher 
Kunſt verſagt iſt. | 

2. In der Theorie der Muſik ift es gewoͤhnlich, die Taktgruppen, 
welche zuſammen einen groͤßeren Satz oder auch kurze Perioden bilden, 
Rhythmen zu nennen; dieſe Bezeichnung iſt inſofern paſſend, als die 
Sonderung des Tonſtuͤcks in Teile uſw. nicht nur der uͤberſichtlichen 
Gliederung dient, ſondern auch zum Bewegungs rhythmus 
in weſentlicher Beziehung ſteht. Der Teil fuͤhrt zum Teil, die Periode 
zur Periode, der Vorder⸗ zum Nachſatz, die Taktgruppe zur Taktgruppe 
hinuͤber; das erſte Glied iſt allemal — dies geht durch die ganze Muſik 
hindurch — ein Anfangen, ein Anheben, das im zweiten Glied zur 
Vollendung oder zur Ruhe, eine unvollkommen gebliebene Ton⸗ 
erhebung, die im zweiten zur Ergaͤnzung und Vervollſtaͤndigung ge⸗ 
langt; das erſte Glied luͤftet den Vorhang nur halb, zeigt nur erſt ein 
halbes Tonbild, ganz bekommen wir es erſt im zweiten; das erſte Glied 
fuͤhrt uns irgendwie hinaus in das Reich der Toͤne und Tongeſtalten, 
aber es laͤßt uns ſtehen auf halbem Weg, es gibt uns keinen Abſchluß, 
zeigt uns den Ruͤckweg nicht, dies geſchieht erſt durch das zweite. So 
kommt in die Muſik Hebung und Senkung, Spannung und Loͤſung, 
Erwartung und Befriedigung, und hiedurch eben iſt die Muſik teils 
für uns ſpannend, teils das wahrhafte Abbild des Gemuͤts, das eben 
in dieſer die Ichheit ergreifenden, mit ſich fortfuͤhrenden und erſt all⸗ 
maͤhlich ſich wieder loͤſenden Spannung der Gefühle und Affekte jein 
Leben hat. Die eine Taktgruppe treibt mit der Richtung, die ihre Toͤne 
nehmen, ſchlechthin fort zur naͤchſten; dieſe mit ihr zuſammen oder der 
Vorderſatz zum Nachſatz, indem er ohne dieſen unvollſtaͤndig erſcheint 
wie eine Frage, die auf Antwort wartet; die Periode iſt nun zwar im 
Nachſatz zu einer Beruhigung gekommen, aber ſie als Ganzes iſt doch 
wiederum nicht fertig in ſich, ſondern erwartet ihre Ergaͤnzung durch 
die zweite; aber auch mit dieſer darf die Bewegung nicht aufhoͤren, 
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wenn nicht das Muſikſtuͤck überhaupt aufhören ſoll; will es nicht auf⸗ 
hoͤren, ſo muß die zweite Periode mit der erſten zuſammen wieder ein 
Unvollſtaͤndiges fein, das Ergänzung durch Weiteres fordert oder doch 
erwarten laͤßt, eine Eigenſchaft, die namentlich damit erreicht wird, 
daß mit der zweiten Periode eine Ausweichung in eine andere Tonart 
und ſomit eine Abweichung des ganzen Tonſtuͤcks von ſich ſelbſt ein⸗ 
tritt, die wieder aufgehoben werden muß und daher eine weitere Fort⸗ 
ſetzung der Tonreihe verlangt. Aus dieſen rhythmiſchen Beziehungen 
der Satze und Perioden ergibt ſich nun zugleich der Bewegungsrhyth⸗ 
mus des erſten Teils uͤberhaupt; dieſer Bewegungsrhythmus iſt ein 
Komplex aus kleineren Rhythmen, in welchem die Spannung ſtets zu⸗ 
nimmt; es iſt zwar eine Bewegung, die innerhalb ihrer ſelbſt (in der 
zweiten Taktgruppe, im Nachſatz und in der zweiten Periode) mehrere 
Ruhepunkte hat, und ſie traͤgt auch hievon abgeſehen gar nicht not⸗ 
wendig den Charakter einſeitiger Erregtheit an ſich, ſofern ſie zunaͤchſt 
doch nur der bloß allmaͤhlich ſich hebende und daher verhältnismäßig 
noch immer ruhigere Anfang des Ganzen iſt, der die Hauptgedanken 
desſelben exponiert; aber es iſt doch immer eine Bewegung, welche, 
namentlich bei Anwendung der Modulation, als Ganzes unvollſtaͤndig 
iſt und weiter treibt, ſo daß Alles zuſammengenommen das Moment 
der noch nicht abgeſchloſſenen Hebung, der Spannung, der Erwartung 
das Übergewicht behauptet; der erſte Teil iſt eine die Hauptgedanken 
gebende, aber ſie noch nicht weit genug fortfuͤhrende Expoſition, die 
eben, weil fie Manches noch zuruͤckhaͤlt, auch noch weiter vorwaͤrts 
treibt. Anders der zweite Teil (oder in kleineren Stuͤcken die zweite 
Periode, ſowie in nicht genau nach Teilen geſonderten Stuͤcken, wie die 
vorhin angefuͤhrte Arie aus der Zauberfloͤte, die zweite Perioden⸗ 
reihe des Ganzen). Steigt der erſte Teil auf, ſo ſteigt der zweite ab; 
fuͤhrt jener vorwaͤrts, ſo fuͤhrt dieſer zuruͤck; ſpannte uns der erſte, ſo 
loͤſt dieſer die Spannung wieder in Ruhe und Befriedigung auf. Dieſes 
iſt nun aber nicht ſo gemeint, als trete mit dem zweiten Teil ſogleich 
ein Nachlaſſen der Bewegung und Lebendigkeit des Tonſtuͤcks ein. Es 
kann dies, außer wo Inhalt und Ausdruck eine Ausnahme gebieten, 
ſchon deswegen nicht ſtattfinden, weil die Muſik doch immer Erhebung 
und Bewegung iſt und daher das Moment des Nachlaſſens, ſo wenig 
es fehlen darf, doch dem Moment der Hebung ſtets untergeordnet 
bleiben muß, und es iſt auch dadurch ausgeſchloſſen, daß der erſte Teil 
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eine immer nur erſt anſchwellende, vorwaͤrtstreibende Bewegung iſt, 
die den hoͤchſten Grad der Hebung noch gar nicht erreicht hat. Die 
Sache verhält ſich mithin vielmehr fo, daß nur der ganze Charakter und 
ganze Verlauf des zweiten Teils ein Nachlaſſen der Bewegung, ein 
Sichloͤſen einer Spannung darzuſtellen hat. Der zweite Teil hat daher 
weſentlich ſelbſt auch noch Hebung, Aufſtreben, Fortſchritt in ſich; er 
ſetzt zunaͤchſt die Hebung des erſten Teils fort, vollendet fie, führt fie 
weiter, ſteigert und verſtaͤrkt ſie auch (ein Zweck, dem in groͤßeren 
Werken der den zweiten Teil beginnende „Mittelſatz“, der bewegteſte 
Teil des Ganzen, ſeine Entſtehung verdankt). Iſt aber dies geſchehen, 
dann tritt das Nachlaſſen ein; die Bewegung ſammelt, beruhigt ſich, 
ſie kehrt namentlich zur Grundtonart zuruͤck, ja ſie wiederholt geradezu 
oft die erſte Periode oder den ganzen erſten Teil, ſie laͤßt dieſe erſten 
Partien, denen nun, nachdem ſie (im Anfang des zweiten Teils) die 
geforderte Ergänzung und Verſtaͤrkung oder die Fortführung zu wei⸗ 
teren Bewegungsformen, die ſie erwarten ließen, bereits erhalten 
haben, der Charakter des Unbefriedigenden, Unvollſtaͤndigen und Er⸗ 
wartunganregenden benommen iſt, noch einmal auftreten als die 
Grundlage des Ganzen, zu welcher dieſes, nachdem es ſeinen Kreis⸗ 
lauf gemacht, nachdem es Alles, deſſen es faͤhig war, aus ſich hervor⸗ 
getrieben hat, einfach zuruͤckkehrt, um in ihr zur Ruhe zu kommen; 
hoͤchſtens am Schluß hebt und erweitert ſich der Grundgedanke noch 
einmal, um nicht (wie dieſes allerdings haͤufig der Fall iſt) in leicht 
monotoner Wiederholung und mattem Nachlaß zu verklingen, ſondern 
mit einem Nachklang des hoͤhern Aufſchwungs, der gegen das Ende 
des erſten Teils oder am Anfang des zweiten genommen war, und ſo 
doch mit immer noch lebendig bewegtem Wellenſchlag zu ſchließen (ein 
Moment, das ſich in groͤßern Werken, z. B. Symphonien, zu eigenen 
ftärfer erregten Schlußfägen ausbreitet). Der zweite Teil iſt fo das 
vollkommenſte Gegenbild des erſten, er hat den umgekehrten Rhyth⸗ 
mus, er faͤngt in und mit der Bewegtheit an, fuͤhrt ſie eine Weile noch 
fort, laßt fie aber mehr und mehr ſich beruhigen; wie der erſte aus 
immer wieder vorwaͤrtstreibenden Rhythmen beſteht, ſo der zweite aus 
Rhythmen, die immer mehr zur Ruhe hinfuͤhren, wovon ſelbſt die be⸗ 
wegtern Rhythmen im Anfang des zweiten Teils nicht ausgeſchloſſen 
ſind, indem gerade mit dem hoͤchſten Grade der Erregung die Umkehr, 
der Nachlaß, die Senkung bereits angebahnt, ja am beſtimmteſten mo⸗ 
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tiviert iſt. Im Einzelnen modifiziert ſich dieſes Alles freilich auf mans 
nigfaltige Weiſe, da teils Groͤße, teils Charakter einzelner Tonwerke 
oft eine weit konkretere Gliederung der Hauptteile verlangen, indem 
z. B. in größern Kompoſitionen ſchon im erſten Teil neben dem Mo⸗ 
ment der Hebung das der Beruhigung ſtaͤrker vertreten ſein muß, als 
dieſes bei kleineren Melodien moͤglich iſt; aber das Geſetz iſt überall 
durch die groͤßten wie durch die kleinſten Tonwerke hindurch eines und 
dasſelbe: Aufſchwung, Hebung, Spannung, damit ein innerlich moti⸗ 
vierter Fortgang, ein Intereſſe, — Nachlaſſen, Senkung, Loͤſung, da⸗ 
mit ein Reſultat und Abſchluß da ſei und nicht die Muſik eben da ab⸗ 
breche, wo fie bloß umkehren und allmahlich zur Beruhigung zuruͤck⸗ 
lenken ſollte; alles Erklingen, ſei es nun eines Tones oder einer Ton⸗ 
reihe, fordert Verklingen, alles Erzittern ein Ausbeben, eine Herſtel⸗ 
lung des Gleichgewichts; ſo nur iſt fuͤr den Geiſt Befriedigung, Voll⸗ 
endung, Anſchauung eines zur Einheit ſich abrundenden Ganzen da, 
und es wird daher ſogleich als Übelftand gefühlt, wenn ein Kunſtwerk 
nicht zu lebendigem, bewegtem Ausſichherausgehen, noch mehr, wenn 
es nicht zu einem erſt nach Erſchoͤpfung aller Stufen und Grade der 
Bewegung eintretenden, dann aber die Spannung völlig loͤſenden, die 
Bewegung zur Ruhe fuͤhrenden Austönen, kurz zu einem natürlichen 
und befriedigenden Abſchluß gelangt. Wirklich ſchoͤpferiſche Phantaſie 
(die namentlich eben das unter Anmerkung 1 Geforderte verſteht, 
„für ſich unvollendete, zu weiteren vorwaͤrtstreibende und hiedurch den 
Fortgang belebende und motivierende Saͤtze zu bilden), vermaͤhlt mit 
urſpruͤnglichem, ſicher treffendem Sinne fuͤr Gleichmaß, allein kann 
dieſe Rhythmik des Tonwerks hervorbringen, deren gelungene Voll⸗ 
endung weſentlich uͤber den Totaleindruck des Ganzen entſcheidet; 
keine hinundherfahrende, in Tönen herumwuͤhlende Lebendigkeit ohne 
Gliederung, ohne Ausgeſtaltung felbftändiger, ſich gegeneinander ab⸗ 
hebender Gedankengruppen, keine Gliederung ohne Lebendigkeit, keine 
einſeitige Erregtheit ohne beſonnenes Zuruͤckſtreben zur Ruhe, dies ſind 
auch in der Muſik Grundgeſetze, die nie veralten, ſondern immer nur 
in neuen Formen angewendet werden koͤnnen. 

Natuͤrliche, fließende, Einheit ins Ganze bringende Fort⸗ und 
Übergänge zwiſchen den größeren und kleineren Teilen, trotz aller Abſon⸗ 
derung und Gliederung, verſtehen ſich von ſelbſt. Dieſes Moment 
mußte aber doch beſonders erwähnt werden; denn namentlich im zwei⸗ 


190 


ten Teil, wo das Tonſtuͤck vom bewegteren Gang zum beruhigteren und 
oft geradezu zur Wiederholung von Saͤtzen des erſten zuruͤcklenkt, iſt es 
von großer Wichtigkeit, daß dieſes Zuruͤcklenken durch paſſende Über- 
gange, z. B. von der erſten Periode des zweiten Teils zur zweiten, das 
Ganze abſchließenden gehoͤrig motiviert und ausgefuͤhrt erſcheine. Die 
Übergänge find, obwohl ſchon mehr in größeren Werken, kaum minder 
wichtig und ſchwierig als die Schluͤſſe; ob der Komponiſt das Ton⸗ 
material wirklich beherrſcht, dieſes muß ſich ganz beſonders daran 
zeigen, ob er im Stande iſt, Übergänge einzuführen und zu bilden, 
welche wie in melodiſcher Beziehung ſo ruͤckſichtlich des Bewegungs⸗ 
rhythmus des Tonwerks deutlich umlenken, ohne doch irgend ſchroff 
oder willkuͤrlich abzubrechen, und fließend weiter leiten, ohne an dem 
beſtimmten Eindruck, daß das Einſchlagen einer andern Richtung oder 
der Ruͤckgang zu ſchon Dageweſenem ſich vorbereite, irgend etwas ver⸗ 
miſſen zu laſſen. 


$ 781 

Die Harmonie, welche die Melodie begleitet, zerfällt in meh: 
rere, hoͤhere und niedere Stimmen, deren Gang ſeiner Bezogen⸗ 
heit auf die Melodie ungeachtet ſehr mannigfaltig ſein und daher 
auch mit einer gewiſſen, der Melodie analogen charakteriſtiſchen 
Selbſtaͤndigkeit ausgeſtattet werden kann. An dieſe Selbſtaͤndig⸗ 
keit der Einzelſtimmen knuͤpft ſich die Entſtehung der erſten uͤber 
die einfache Melodie hinausgehenden Form des zuſammenge⸗ 
ſetzten muſikaliſchen Kunſtwerks, die Entſtehung der poly: 
phonen Muſik im Gegenſatz zur homophonen. 

Die Melodie iſt die Grundform der Muſik; aber fie tritt zugleich, 
worauf ſchon $ 779 mehrfach hinwies, als eigene Form, als „einfache 
Melodie“ andern und reicheren Formen der Muſik gegenuͤber, ſofern 
das Weſen der Muſik einen Fortſchritt uͤber die einfache Melodie hin⸗ 
aus zu entwickelteren und zuſammengeſetzteren melodiſchen und melo⸗ 
dioͤſen Kompoſitionen fordert, wenn fie nicht abſtrakt eintönig werden 
und auf zu enge, zu leichte, zu wenig ſagende Formen ſich beſchraͤnken 
will. Mit dieſen hoͤheren Formen haben wir es jetzt zu tun und bemer⸗ 
ken uͤber die Einteilung der ganzen Lehre vom zuſammengeſetzten muſi⸗ 
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falifchen Kunſtwerk gleich dies zum Voraus, daß die Hauptformen des⸗ 
ſelben am richtigſten (auch der geſchichtlichen Entwicklung am beſten 
entſprechend) ſich ergeben und klaſſifizieren, wenn man zunaͤchſt reflek⸗ 
tiert auf die Form, welche die Melodie ſelbſt annehmen kann mittelſt 
konkreter Ausbildung ihres eigenen Prinzips, d. h. durch melodiſche 
Geſtaltung der Einzelſtimmen, durch welche an die Stelle der einfachen 
Melodie ein Gewebe zuſammenklingender Melodien tritt, die „Poly⸗ 
phonie“ (indem dieſes Wort zur Bezeichnung einer Vielheit felbftän- 
diger, „Vielſtimmigkeit“ dagegen zur Bezeichnung unſelbſtaͤndig be⸗ 
gleitender Stimmen gebraucht wird). Dieſe Form iſt die erſte, da die 
Melodie hier aus ſich ſelbſt nicht heraustritt, ſondern nur eine mit an⸗ 
dern Melodien ſich umgebende und in Wechſelwirkung mit ihnen tre⸗ 
tende Melodie wird. Indes wird die ſpeziellere Betrachtung der poly⸗ 
phonen Muſik zeigen, daß die entwickelteren Arten derſelben bereits 
uͤber die bloße Melodie hinausfuͤhren zu einer Kunſtform, in welcher 
ſchon laͤngere Reihen melodiſcher Saͤtze miteinander zu einem Ganzen 
verflochten werden. Damit wird ſich uns dann von ſelbſt der Über- 
gang zu der zweiten Hauptform des zuſammengeſetzten Kunſtwerks er⸗ 
geben, deren Weſen dieſes iſt, daß eine Reihe von Melodien und me⸗ 
lodioͤſen Sägen oder weiterhin auch mehrere ſolcher Reihen zuſammen 
an die Stelle der einfachen Melodie treten; dieſe Form hat die einfache 
Melodie als Element in ſich, ſie kann ebenſo auch die Polyphonie in 
ſich aufnehmen, und ſie iſt uͤberhaupt dasjenige Gebiet, auf welchem 
die Muſik erſt ganz frei die ganze Mannigfaltigkeit der Kompoſition 
und Kombination, der ſie faͤhig iſt, zu entwickeln vermag, daher dieſe 
Form zuletzt zu ſtellen iſt. Einfach (homophon) melodiſche, polyphon 
melodiſche, ganze Reihen und Zyklen melodiſcher Tonſtuͤcke vereini⸗ 
gende Muſik ſind die drei Grundformen aller Tonkunſt, zu denen alle 
weiteren Gattungen von Kompoſitionen nur als untergeordnete Arten 
ſich verhalten. In der homophonen Muſik dominiert das Prinzip der 
Melodie; in der polyphonen nimmt es das der Harmonie in felbftän- 
diger Weiſe in ſich auf, die Melodie wird hier Melodienharmonie, 
harmoniſche Melodie; in der dritten Form handelt es ſich um konkre⸗ 
tere Entwicklung der Melodie und der melodioͤſen Saͤtze, ſowie um Ne⸗ 
beneinanderſtellung melodiſcher und melodioͤſer Saͤtze von verſchie⸗ 
denem und doch innerlich zuſammengehoͤrigem Charakter, und daher 
wird fuͤr dieſe dritte Form das rhythmiſche Prinzip beſonders wichtig; 
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denn mannigfaltige Melodiegeftaltungen find durch Figurierung be- 
dingt, welche letztere vor Allem durch weniger einfache und gleich⸗ 
foͤrmige Rhythmiſierung zu Stande kommt, und ebenſo iſt charakteri⸗ 
ſtiſcher und mannigfaltiger Rhythmus ein Hauptband, das Reihen und 
Zyklen von Tonſtuͤcken teils gliedert, teils unter ſich zuſammenhaͤlt; ja 
ſolche Reihen und Zyklen find weſentlich rhythmiſch (im hoͤhern Sinn 
des Worts) ſich fortbewegende Ganze, ſie ſind konkrete umfangreichere 
Realiſationen des „Bewegungsrhythmus“, die „zykliſche“ Muſik iſt 
weſentlich auch rhythmiſche, aus Melodie und Melodienharmonie 
große „Rhythmen“, große rhythmiſch gegliederte und bewegte Reihen 
auferbauende Muſik. Kurz, wie die ganze Muſik aus Tonfolge, Zuſam⸗ 
menklang und Tonbewegung, aus Melodie, Harmonie und Rhythmus 
beſteht, ſo ordnen ſich hienach ganz einfach auch ihre Hauptformen, die 
alles Einzelne unter ſich begreifen. — Daß auch melodieloſe Harmonie 
und ebenſo dominierender Rhythmus mit gaͤnzlicher Unterordnung des 
melodiſchen und harmoniſchen Elements moͤglich und anwendbar ift, 
wurde ſchon fruͤher bemerkt; aber eigene Muſikkunſtformen ergeben ſich 
hieraus nicht, da bloße Akkordfolgen und bloße Tonſchlaͤge nur vor⸗ 
uͤbergehend in Anwendung kommen koͤnnen. — 

Die Melodie muß nicht notwendig, aber ſie kann und ſoll Begleitung 
haben, wenn ſie wirklich ganz muſikaliſch ſein will; dieſes ſteht uns aus 
Fruͤherem feſt; Begleitung wird ſchon nahegelegt durch die Unterſchiede 
der Stimmen der Menſchen und Inſtrumente in Beziehung auf Hoͤhe 
und Tiefe, und wir finden daher wenigſtens Anfänge zu ihr überall, wo 
muſikaliſches Gefuͤhl rege iſt, wie z. B. namentlich in dem ſonſt ganz 
einfachen und kunſtloſen Volksgeſang. Die Begleitung iſt nun aber 
wiederum mannigfaltiger Formen faͤhig. Sie iſt zunaͤchſt entweder 
uniſone Oktavenbegleitung, die unter gewiſſen Verhaͤltniſſen großartig 
einfach, ſelbſt erhaben wirken (S. 107), aber fuͤr ſich nicht genuͤgen 
kann; oder iſt ſie eine die Melodie bloß unterſtuͤtzende und verdeut⸗ 
lichende, moͤglichſt einfache, für ſich unfelbftändige und nichts bedeu⸗ 
tende Begleitung, die entweder in bloßen Zuſammenklaͤngen oder in 
Akkorden beſteht, alſo entweder ein⸗ oder mehrſtimmig iſt. Indeſſen 
zeigt ſich doch ſchon hier unter gewiſſen Bedingungen ein Element der 
Selbſtaͤndigkeit, nämlich zunaͤchſt bei der unterſten Stimme. Sie kann 
der Melodie nicht willenlos in ſtets gleichem Abſtand folgen; der 
Fuͤhrer der unterſten Stimme fuͤhlt ſich vielmehr getrieben, zu den Zu⸗ 
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ſammenklaͤngen oder Akkorden der obern Stimmen (oder auch zu dieſer 
allein, aber eben dann unter der Vorausſetzung, daß Zwiſchenklaͤnge 
eigentlich hinzuzudenken ſind oder mittoͤnen ſollten) Grundtoͤne anzu⸗ 
ſchlagen, welche den Hauptakkorden, durch die die Melodie ſich hindurch 
bewegt, eine ſelbſtaͤndige Haltung und Betonung geben und zugleich 
den Fortgang vom einen zum andern natuͤrlich vermitteln. Jeder Ak⸗ 
kord kann in verſchiedenen Stellungen ſeiner Toͤne zueinander genom⸗ 
men werden; einen dieſer Toͤne ſchlaͤgt die Melodie an, nimmt ihn fuͤr 
ſich in Anſpruch; der Begleitung ſteht es zunaͤchſt frei, die andern Toͤne 
nach Belieben zu ſtellen, aber dieſe Willkuͤr iſt dadurch beſchraͤnkt, daß 
das Gefuͤhl einen ſelbſtaͤndigen vollen Klang der Harmonie und zu⸗ 
gleich einen natuͤrlichen ins Ohr fallenden Fortgang derſelben fordert. 
Dieſe Forderung hat zur Folge, daß diejenige Lage der Akkordtoͤne, in 
welcher der Grundton des Akkords zu unterſt liegt, ſtets wiederkehren, 
ja überhaupt vorherrſchen muß; denn der Akkord tönt fürs erſte am 
vollſten und ſelbſtaͤndigſten, wenn ſein Grundton unten liegt, und er 
gibt ebendamit fuͤrs zweite auch ſich ſelbſt, hiemit aber zugleich auch 
den ihm zunaͤchſt verwandten Akkord oder den Akkord, zu welchem die 
Tonfolge natuͤrlicher Weiſe uͤberzugehen hat, am deutlichſten zu erken⸗ 
nen. Beginnt z. B. oder ſchließt ein Tonſtuͤck mit einem Ton des toni⸗ 
ſchen Dreiklangs, ſo muß wenigſtens im letzten Falle die Tonika immer 
unten liegen, damit Vollſtaͤndigkeit und Abſchluß da ſei; geht die Me⸗ 
lodiebewegung (3. B. c, d) in den Dominantdreiklang oder Dominant⸗ 
ſeptimenakkord, ſo iſt es auch hier das Natuͤrlichſte, die Dominante 
hinab zu legen; geht fie von der Septime Ch) oder Sekund zur Tonika 
zuruͤck, ſo wird in der Begleitung dieſen beiden erſtern Intervallen 
wiederum am beſten die Dominante zum Grundton gegeben, da ſo der 
Fortgang vom Akkord auf der Dominante (in welchem jene liegen) zum 
Dreiklang der Tonika am klarſten markiert wird, ſofern die Domi⸗ 
nante zur Tonika hintreibt. Die unterſte Stimme hat mithin ſtets die 
Tendenz, ſich in den Hauptintervallen und um ſie herum, beſonders 
zwiſchen Tonika und Dominante, zu bewegen, und dieſe Bewegung, die 
ſogenannte baßgemaͤße Bewegung, gibt dieſer Stimme bereits einen 
ſelbſtaͤndigen und zwar zu dem der Melodie kontraſtierenden Charakter, 
es iſt der Charakter einerſeits einer gewiſſen einfoͤrmig hin und her 
ſchreitenden gravitätifchen Gemeſſenheit, andrerſeits eines auf wenige 
Hauptrichtungen und kleinere Tonweiten beſchraͤnkten, aber nur um ſo 
Viſcher, Aſthen. Bd. IV. 45 
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beſtimmteren und klareren Ganges, der durch feine kraftige und ent⸗ 
ſcheidende Akkordintonation die Modulation des ganzen Stuͤcks ver⸗ 
deutlicht, ſie zu dirigieren, in Ordnung zu halten, zu beherrſchen ſcheint. 
Waͤhrend die oberſte Begleitungsſtimme am natuͤrlichſten, obwohl kei⸗ 
neswegs ausſchließlich, meiſt in der untern Terz oder Sert dem Gang 
der Melodie nachruͤckt, um denſelben hiedurch zu verdeutlichen und zu 
unterſtuͤtzen, und deshalb die Mittelſtimmen mehr ausfuͤllender als 
ſelbſtaͤndiger Natur ſind, tritt ſomit im Baß bereits ein Streben oder 
doch eine Anlage zu melodieaͤhnlicher Selbſtaͤndigkeit hervor, die ihm 
auch um ſo eher zukommt, da er der Melodie auch darin entſpricht, daß 
ſein Gang, weil er nach unten, wie der der Melodie nach oben zu, ab⸗ 
ſchließt, nach einer Seite hin frei, alſo weniger verdeckt und deswegen 
diſtinkter zu vernehmen iſt als der der Mittelſtimmen. Dieſe Selb⸗ 
ſtaͤndigkeit des Baſſes zeigt ſich auch darin, daß er neben ſeiner ge⸗ 
woͤhnlichen Bewegung noch zwei ſpezifiſch charakteriſtiſche Bewegungs⸗ 
formen anzunehmen im Stande iſt; der Baß kann entweder dem Stei⸗ 
gen und Sinken der Melodie, ſoweit es ſein Bewegungsgeſetz geſtattet, 
folgen, oder er kann ſteigen, wenn fie fällt, fallen, wenn fie ſteigt, jenes 
die ſogenannte gerade, dieſes die Gegenbewegung. Bei der geraden 
Bewegung leiſtet er allerdings auf ſeine Selbſtaͤndigkeit gewiſſermaßen 
Verzicht; ihr laͤngerer Gebrauch wuͤrde einem Tonſtuͤck die Haltung und 
Gemeſſenheit benehmen, weil das lediglich nach der Melodie ſich rich⸗ 
tende Hinauf⸗ und Herabſpringen der Unterſtimme den Eindruck des 
Unſteten, des Mangels an Baſis macht, und dieſe Bewegung kommt 
daher vorzugsweiſe nur vor in Tongaͤngen, wo die ganze Tonmaſſe mit 
Entſchiedenheit hinauf⸗ oder herabruͤckt, oder auch in kurzen Saͤtzen, 
z. B. in Horn⸗ und Trompetenpartien, denen eben dieſer Charakter des 
leicht hingeworfenen, nicht auf beſondern Ausdruck, ſondern auf kraͤf⸗ 
tige, raſche Intonation ausgehenden Tonwechſels gegeben werden ſoll. 
Um ſo ſelbſtaͤndiger erſcheint dagegen der Baß bei der Gegenbewegung. 
Durch ſie entſteht die intereſſante Form, daß die Tonmaſſe auseinander 
und wieder zuſammenruͤckt, an Breite zunimmt oder abnimmt und ſo 
gleichſam das Schauſpiel eines ſich maͤchtig oder behaglich ausdehnen⸗ 
den und hinwiederum in enge Schranken oder zu intenſiverer Ge⸗ 
drungenheit zuſammenziehenden Ganzen gewaͤhrt; es entſteht ebenſo 
ein eigentuͤmliches Spiel der Stimmen, die ſich bald einander naͤhern, 
bald einander fliehen, gegeneinander jetzt vortreten, jetzt zuruͤckweichen, 
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ein Spiel, welches ſchon an ſich durch feine wechſelvolle Lebendigkeit 
zur Schönheit eines Tonwerks beiträgt, und welches dann weiterhin 
bei beſtimmterer Ausbildung des melodiſchen Gangs der einzelnen 
Stimmen, z. B. in Choͤren, geradezu zum Ausdruck ſowohl kontraſtie⸗ 
renden Entgegentretens als wiederum harmoniſchen Entgegenkommens 
und Zuſammenfließens verſchiedener Elemente und Kraͤfte gebraucht 
werden kann. Außer dem Baß koͤnnen auch die uͤbrigen Stimmen der 
Melodie gegenuͤber die gerade oder die Gegenbewegung einhalten oder 
fie auch unter ſich verteilen, fo daß auch fie charakteriſtiſche Selbſtaͤndig⸗ 
keit erhalten. Dieſe Selbſtaͤndigkeit laßt ſich ſodann noch erweitern, 
indem ihnen ein mit der Melodie fortſchreitender, aber doch ſelbſt dem 
Melodiſchen ſich annaͤhernder Gang oder eine von der Obermelodie 
abweichende Figurierung mit eigenem Rhythmus gegeben oder endlich 
geradezu eigene Melodien, welche neben der Obermelodie hergehen, 
jedoch ihr untergeordnet bleiben, in ſie verlegt werden (wie dies z. B. 
bei melodioͤſer Inſtrumentalbegleitung einer Vokalmelodie der Fall 
iſt). Bei allen dieſen Formen relativer Selbſtaͤndigkeit der begleiten⸗ 
den Stimmen bleibt jedoch die Muſik noch homophon, d. h. der Gang 
der ganzen Tonmaſſe liegt immer noch in der Hauptmelodie, ſie allein 
hat volle Selbſtaͤndigkeit und hat für ſich allein vollen Sinn und klare 
Bedeutung, es iſt immer noch eine Stimme, die von andern bloß um⸗ 
ſpielt und begleitet wird. 


8 782 
Die relative Selbſtaͤndigkeit der verſchiedenen Stimmen kann 
zunaͤchſt dazu fortſchreiten, daß die einſeitige Unterordnung der 
einen unter die andere aufhoͤrt und die Einzelſtimmen in der Art 
miteinander verknuͤpft und verflochten werden, daß keine Stim⸗ 
me fuͤr ſich allein, ſondern nur ſie zuſammen eine fortſchreitende 
Tonfolge bilden. 


Den direkten Übergang von der Homophonie zur Polyphonie bil⸗ 
det die Zuſammenſetzung der Tonfolge eines Stuͤcks aus zwei oder meh⸗ 
reren Stimmen, deren keine fuͤr ſich allein den Fortgang des Ganzen 
vertritt, indem vielmehr jede nur mit einer oder mehreren andern 
Stimmen zuſammen Melodie iſt und zur melodiſchen Bewegung der 

45* 


196 


ganzen Tonmaſſe ihren Beitrag gibt. Der naͤchſte Schritt dazu, der 
Homophonie eine konkretere Geſtaltung der Stimmfuͤhrung entgegen⸗ 
zuſetzen, iſt offenbar der, die abſolute Selbſtaͤndigkeit einer einzelnen 
Stimme einfach aufzuheben und die Stimmen ſo untereinander zu ver⸗ 
binden, daß eben nur dieſe Verbindung von Stimmen, deren jede 
gleichſam bloß ein Bruchteil, einen kleineren Anſatz oder ein groͤßeres 
Fragment von Melodie darſtellt, dem Ganzen melodiſchen Charakter 
verleiht. Die einfachere Form dieſer Verknuͤpfung der Stimmen iſt, 
wenn ſie nacheinander, ſich gegenſeitig antwortend und ergaͤnzend, auf⸗ 
treten, indem z. B. der zuerſt angeſchlagenen Baßſtimme eine (anders 
geformte, aber ihr entſprechende) Oberſtimme antwortet. Die Auf⸗ 
hebung der abſoluten Selbſtaͤndigkeit der Einzelſtimme hat hier noch 
nicht den hoͤchſten Grad erreicht, da jede, obwohl ſie fuͤr ſich kein fort⸗ 
laufendes vollſtaͤndiges melodiſches Ganzes iſt, doch ihren eigenen me⸗ 
lodiſchen Gang hat. Eine verwickeltere konkretere Geſtalt nimmt da⸗ 
gegen die Verbindung der Stimmen an, wenn ſie zur Verflechtung oder 
Verwebung wird. Hier (wie z. B. gleich nach dem Anfang der Ouver⸗ 
tuͤre zu Glucks Iphigenie in Aulis) ertoͤnen die verſchiedenen Stimmen 
zugleich, jede mit melodiſchem oder melodioͤſem Gang, aber doch jede 
in weſentlicher Beziehung auf die andere, ſo daß der melodiſche Fort⸗ 
ſchritt immer in beiden zugleich liegt; keine Stimme ift vollftändig, für 
ſich Sinn gebend ohne die Ergaͤnzung durch die zugleich mittoͤnende 
andere; beide zuſammen nehmen den Faden des melodiſchen Fort⸗ 
ſchritts nicht bloß abwechſelnd nacheinander auf, ſondern fuͤhren ihn 
zu gleicher Zeit weiter; die eine Stimme ſetzt den Gang der andern 
nicht bloß fort, ſondern greift in ihn ein, motiviert und bedingt ihn, 
ſo daß er ohne dieſe mittoͤnende Stimme gar nicht verſtaͤndlich iſt. Es 
findet hier nicht mehr eine Ergaͤnzung in der Weiſe des Nachein⸗ 
anders, ſondern des Ineinanders ſtatt, ein Verhaͤltnis der Wechſel⸗ 
wirkung; die Stimmen ſind hier Glieder, die erſt zuſammen ein orga⸗ 
niſches Ganzes ausmachen. Wegen dieſer engen Beziehung zueinander 
treten hier zugleich auch konkretere rhythmiſche Verhaͤltniſſe ein; da 
der bewegtere charakteriſtiſch⸗melodiſche Gang an die Stimmen ſich 
abwechſelnd verteilt, ſo ergibt ſich von ſelbſt, daß die eine Stimme, 
nachdem ſie denſelben an die andere abgegeben hat, eine zuwartende, 
aushaltende, mehr begleitende Stellung einnimmt, bis die Fortfuͤhrung 
der Melodie wieder an fie kommt uff. Einer beſtimmteren methodi⸗ 


197 


ſchen Behandlung unterliegen dieſe zwei Arten der Stimmenverbin⸗ 
dung der Natur der Sache nach nicht, da es ſich bei ihnen ganz nur 
um das Einfache handelt, einander abloͤſende oder ineinander eingrei⸗ 
fende Stimmen zu erfinden; aber obwohl in Folge hievon dieſe Stimm⸗ 
fuͤhrung weit weniger Gegenſtand der Muſikwiſſenſchaft iſt als die 
kuͤnſtlicheren polyphonen Formen, ſo ſind ſie deſſenungeachtet von der 
größten Wichtigkeit in der Praxis, fie ſtellen der Homophonie ein 
Entſprechen, ein Hinundhergehen, ein Ineinanderfließen, kurz eine le⸗ 
bendige Verkettung und Wechſelwirkung der Stimmen gegenuͤber, 
welche mit dem gewichtigeren Eindruck des bereits Kunſtvolleren die 
Klarheit des immer noch einfach Schoͤnen anſprechend verbindet. 


$ 783 
Die vollſtaͤndig entwickelte Polyphonie realifiert ſich zunaͤchſt 
in zwei Hauptformen, Kontrapunkt und Nachahmung, die 
ſich dadurch unterſcheiden, daß die erſte Stimmen mit verſchiedenen 
Melodien einander gegenuͤberſtellt, die zweite aber dieſelbe Melodie 
oder dieſelben melodiſchen Saͤtze an verſchiedene und zu verſchiedenen 
Zeiten eintretende Stimmen verteilt. 


Die bei der $ 782 betrachteten Form der Stimmverflechtung ver⸗ 
loren gegangene Selbſtaͤndigkeit der Einzelſtimmen wird hergeftellt, 
wenn jede Stimme Melodie fuͤr ſich iſt und doch alle zuſammen ein 
Ganzes, eine harmoniſche Verknuͤpfung oder Verflechtung von Melo⸗ 
dien bilden. Auch hier find namlich Verknuͤpfung und Verflechtung, 
nur von anderer Art, zu unterſcheiden. Melodienverknuͤpfung iſt ein 
Nacheinander von Melodien oder melodiſchen Saͤtzen, von der in 
§ 782 beſprochenen Verknuͤpfung melodiſcher Bruchteile dadurch ver⸗ 
ſchieden, daß es hier groͤßere ſelbſtaͤndige melodiſche Saͤtze oder gerade⸗ 
zu ganze Melodien ſind, die miteinander vereinigt werden, einander 
antworten und einander abloͤſen (wie haͤufig in Duetten, Terzetten 
uſw.); jeder Sag tönt für ſich, laßt hierauf den andern folgen, wieder⸗ 
holt ſich oder ſetzt ſich fort, nachdem der andere verklungen iſt uſw., ſo 
daß das Ganze wie eine Kette von Ringen erſcheint, die in ſchoͤnem 
Wechſel ſich aneinander reihen. Das Weſen der Polyphonie iſt hierin 
freilich beinahe ganz zuruͤckgetreten, indem die verſchiedenen Stimmen 
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nur an einzelnen Knotenpunkten, naͤmlich in den Takten, in welchen fie 
einander abloͤſen, voruͤbergehend gleichzeitig ertoͤnen; ja ſelbſt dieſes 
Letztere kann fehlen, und die ſtreng polyphone Form iſt daher hier, wo 
es ſich um größere melodiſche Säge oder um ganze Melodien handelt, 
nur die Verflechtung, welche die ſelbſtaͤndigen Saͤtze nicht miteinander 
abwechſeln, ſondern zufammentönen und fie doch in ihrer Selbſtaͤndig⸗ 
keit ſich behaupten laßt. Paſſend iſt der für ſolche Verflechtungen meh⸗ 
rerer Melodien gangbare Name Kontrapunkt; es ſtehen hier 
wirklich Reihen gegen Reihen, durch eigentuͤmlichen Gang und durch 
eigentuͤmlichen Rhythmus, der ſie auseinanderhaͤlt, voneinander ge⸗ 
ſchieden, jede ein Ganzes fuͤr ſich, aber doch jede vollkommen charakte⸗ 
riſtiſch und bedeutend nur in ihrer Verbindung mit der ihr gegenuͤber⸗ 
ſtehenden. Wie uͤberhaupt die Harmonie das maleriſche Element der 
Muſik vertritt, ſo insbeſondere dann, wenn ſie zum Kontrapunkt ſich 
fortbildet; es treten ſelbſtaͤndige Geſtalten nebeneinander, aber in 
ſtrenger gegenſeitiger Bezogenheit, jede ergaͤnzt und hinwiederum nach 
ihrer beſondern Eigentuͤmlichkeit ins Licht geſetzt durch die andere, 
beide aneinander gebunden durch Gleichheit des Umfangs, der Tonart, 
des Takts, der Begleitung, wenn ſolche dabei iſt, des allgemeinen In⸗ 
halts und Charakters, und doch jede ſich entſchieden von der andern 
trennend in der ſpezifiſchen Richtung oder Bewegung und in der ſpe⸗ 
zielleren rhythmiſchen Gliederung. Nur hat der Kontrapunkt der ma⸗ 
leriſchen Zuſammengruppierung kontraſtierender Figuren (und ebenſo 
den fruͤher betrachteten Verknuͤpfungs⸗ und Verflechtungsformen) ge⸗ 
genuͤber wiederum die Eigentuͤmlichkeit, daß die Selbſtaͤndigkeit der 
beiden zuſammengeketteten Reihen bei ihm weit fuͤhlbarer, mit entſchie⸗ 
den ſpan nende m Eindruck hervortritt. Wir ſehen fie nicht als ein 
einfach ſich ergaͤnzendes Nebeneinander, ſondern wir haben beide zu⸗ 
gleich, wir muͤſſen ſie zuſammenhoͤren und wir hoͤren daher um ſo 
mehr ihre ſchlechthinige Verſchiedenheit; wir werden, wenn wir beide 
verfolgen wollen, nach verſchiedenen Seiten hin distrahiert, es iſt, als 
ob die Muſik, deren Weſen einheitliche Tonverſchmelzung iſt, dieſe ihre 
Natur aufgeben und ins Gegenteil verkehren wollte; wir fuͤhlen beim 
Eintreten einer in groͤßerem Maßſtab durchgefuͤhrten kontrapunktiſchen 
Behandlung ſogleich, daß die gewoͤhnliche Muſik abgebrochen und uns 
die Aufgabe geſtellt wird, eine ganz andere Muſik zu vernehmen, in 
welcher das urſpruͤngliche muſikaliſche Verhaltnis der Einheit und der 


199 


Verſchiedenheit umgekehrt ift und die Verſchiedenheit überwiegt über 
die Einheit, wir ſehen den Raum ſich erweitern zu einer Szene, auf der 
ſelbſtaͤndige Geſtalten und Kräfte zuſammen und gegeneinander agie- 
ren, die Lyrik wird zum lyriſchen Drama, die Subjektivitaͤt geht aus⸗ 
einander zu einer Mehrheit von Subjekten, die in Gegenſatz und Har⸗ 
monie zumal ihre Gefuͤhle darſtellen. In gewiſſer Beziehung iſt der 
Kontrapunkt freilich auch wiederum eine weſentliche Verwirklichung 
des Begriffs der Muſik; die bewegte Subjektivität, mit der fie zu tun 
hat, kommt hier zu ihrem vollen Recht, ſie tritt auf als beſondere, neben 
andern ſtehende Individualität, die einzelnen Stimmen ordnen ſich 
nicht mehr dem Ganzen unter, ſondern machen ſich in ihrem Fuͤrſich⸗ 
ſein geltend, und das andere Element des Weſens der Muſik, die Ein⸗ 
heit und Harmonie, iſt doch als zuſammenhaltendes Band vorhanden, 
die Einzelſubjektivitaͤt bleibt innerhalb des Ganzen und wirkt zu dem 
von dieſem ausgehenden Totaleffekt mit, wie die begleitenden Stim⸗ 
men den Eindruck einer homophon melodiſchen Tonreihe verſtaͤrken und 
vervollſtaͤndigen. Allein die Umkehrung des urſpruͤnglichen Verhaͤlt⸗ 
niſſes der beiden Elemente und die damit gegebene Spannung bleibt 
nicht minder und wird noch verſtaͤrkt durch die ſubjektive Schwierigkeit, 
den verſchiedenen Tonbewegungen genau zu folgen; es haftet der kon⸗ 
trapunktiſchen Muſik der Übelftand an, daß der weniger im Unter: 
ſcheiden Geuͤbte nur eine verworrene Einheit von Stimmen hoͤrt ohne 
Vielheit oder nur eine Verſchiedenheit ohne Einheit. Aus all dieſen 
Gruͤnden geſtattet der Kontrapunkt nur eine beſchraͤnkte Anwendung; 
er iſt da an ſeinem Platz, wo weder ein Aufgehen vieler Stimmen zur 
Einheit einer identiſchen Geſamtſtimmung noch ein einfaches Hervor⸗ 
treten einer ſubjektiven Einzelſtimmung, ſondern eben ein in der Mitte 
zwiſchen Beiden Liegendes beabſichtigt iſt, eine Wechſelwirkung ſelb⸗ 
ftändiger Stimmen, die entweder geradezu eine in allen ihren Gliedern 
lebendig bewegte Mehrheit von Perſonen darſtellen will oder den mehr 
allgemeinen Zweck hat, durch die Vervielfältigung der vortragenden 
Stimmen und durch die breitere, mannigfaltigere, kunſtreichere Aus⸗ 
fuͤhrung den Ausdruck einer Empfindung mit einer ihrem Inhalte ent⸗ 
ſprechenden hoͤhern Bedeutſamkeit auszuſtatten. Ohne dieſe Zwecke iſt 
der Kontrapunkt unmotiviert und ſinkt zu einer ebenſo leeren als pe⸗ 
dantiſchen Form, zu unerquicklicher Kuͤnſtelei herab; aber innerhalb 
des ihm angewieſenen Gebiets iſt er, ſei es nun in kuͤrzerer oder laͤn⸗ 
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gerer Anwendung, unentbehrlich und von intenſivſter Wirkung, daher 
z. B. auch die in freierer Weiſe ſich bewegende Opernmuſik nicht nur, 
wo Enſembleſtuͤcke von ſelbſt darauf fuͤhren, ſondern auch ohne dieſe be⸗ 
ſtimmte Veranlaſſung wohl daran tut, hie und da der kontrapunktiſchen 
Kompoſition ſich zu bedienen, um durch ſie dem weichen Fluß der homo⸗ 
phon melodiſchen Muſik an geeigneter Stelle ein ſtrengeres Element 
beizugeben. Die ſpeziellere Geſtaltung des Kontrapunkts iſt ſehr man⸗ 
nigfaltig; es iſt nicht nur ein einfacher Kontrapunkt, ſondern auch ein 
Kontrapunkt mit Umkehrung der Stimmen (der gewoͤhnlich allein die⸗ 
ſen Namen fuͤhrt) moͤglich; waͤhrend beim erſten mehrere hoͤhere und 
niederere Stimmen ſelbſtaͤndig nebeneinander hergehen, ſchreitet die 
zweite Art dazu fort, zwei Stimmen zu erfinden, die ſich zugleich eig⸗ 
nen, ihre Stelle im Tonſyſtem zu vertauſchen, indem die eine zuerſt als 
Ober⸗, dann in der Oktave oder einem andern Intervall als Unter⸗ 
ſtimme auftritt; dasſelbe tut der „dreifache“ Kontrapunkt mit drei 
Stimmen uff. Die muſikaliſche Erfindung iſt freilich hier fehr be⸗ 
engt, da jede Stimme ſo gedacht ſein muß, daß ſie mit den andern zu⸗ 
ſammen in jeder Lage, oben oder unten, ein harmoniſch⸗melodiſches 
Ganzes bilden kann; aber es wird dadurch der weitere Vorteil er⸗ 
reicht, daß die Melodien ihre Plaͤtze wechſeln und dadurch teils neue 
Tonkombinationen hervorbringen, teils in verſchiedenen Tonlagen 
(Baß, Tenor uff.) zu ſtehen kommen; die Melodien erſcheinen jetzt als 
verſchiedene Stimmen, und die Stimmen bekommen verſchiedene Me⸗ 
lodien vorzutragen; die Melodien durchlaufen verſchiedene Tonhoͤhen 
und erſcheinen daher in mannigfaltiger Faͤrbung und Schattierung; 
die Stimmen werden Träger verſchiedener Bewegungen, fie erweitern 
ihren Umkreis und Inhalt, ſie ſingen oder ſpielen jede das Ganze ab; 
ſo iſt ſowohl das Ganze in mannigfaltigerer Weiſe dargeſtellt, als 
auch die Selbftändigfeit der Einzelſtimmen vergrößert und doch Alles 
aus Einem Guß und in ſtrengſter Einheit unter ſich gehalten. 

Die zuletzt hervorgehobene Seite des mehrfachen Kontrapunkts, 
daß in ihm eine und dieſelbe Melodie in verſchiedenen Tonlagen er⸗ 
ſcheint, fuͤhrt uͤber zu einer weitern Hauptform der polyphonen Muſik, 
zur Nachahmung. Eine Tonfolge kann zuerſt in einer Stimme 
auftreten, dann auch in andern, die eben hiedurch nachahmende Stim⸗ 
men werden. Dieſe, zunaͤchſt wiederum der „Verknuͤpfung“ der Stim⸗ 
men naͤherſtehende Form iſt aͤußerſt mannigfaltig. Nachahmen laſſen 
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ſich Figuren, Takte, ganze Perioden, Teile, Melodien; die Nachahmung 
kann einfach oder mehrfach ſein, d. h. in einer oder mehrern Stimmen 
geſchehen; dieſe nachahmenden Stimmen koͤnnen von der nachgeahmten 
und desgleichen voneinander ſelbſt in verſchiedenen Intervallen, Oktav, 
Quint uff. abſtehen; es ſteht frei, die obern oder untern Stimmen in 
beliebiger Folge vortragen und nachahmen zu laſſen; die Nachahmung 
ſelbſt geſchieht entweder bloß in der Form der „Verknuͤpfung“, d. h. 
ſo daß ein Satz von der zweiten Stimme erſt nachgeahmt wird, wenn 
die erſte mit ihm vollſtaͤndig zu Ende iſt, oder zugleich in der Form der 
„Verflechtung“ („enge Nachahmung“), d. h. ſo daß die zweite Stimme 
ſchon nachzuahmen beginnt, wenn die erſte nur erſt einen Teil des nach⸗ 
zuahmenden Satzes vorgetragen hat; dieſer nachahmenden Stimme 
kann eine dritte folgen, gleichfalls bevor der Satz von der erſten ganz 
beendigt iſt uſw. Ein weiterer Unterſchied iſt ſodann der, daß eine 
Tonreihe entweder ganz oder nur teilweiſe aus nachgeahmten und 
nachahmenden Saͤtzen beſteht. Das Erſtere kommt am einfachſten da⸗ 
durch zu Stande, daß die erſte Stimme nach dem Vortrag des Satzes 
ſchweigt und ebenſo jede folgende, nachdem ſie ihn nachgeahmt; wegen 
der hiedurch entſtehenden Leerheit kann aber dieſe Form natuͤrlich nur 
ſelten, namentlich in Übergängen oder in Schlußfägen gebraucht wer⸗ 
den, in welchen die Tonbewegungen ſich naturgemaͤß vereinfachen, 
und auch da gewoͤhnlich doch ſo, daß die Nachahmungen wenigſtens 
nicht ohne begleitende Harmonie auftreten. Eine andere Art und Weiſe 
iſt die, eine Zeit lang ſaͤmtliche Stimmen vortragen, nachahmen, wie⸗ 
der vortragen und wieder nachahmen zu laſſen, ſo daß in die ganze 
Tonreihe, eine zur Fuͤllung dienende Nebenbegleitung etwa ausge⸗ 
nommen, nichts aufgenommen wird als der fortwaͤhrend allerſeits nach⸗ 
geahmte Satz, ſei es nun ganz unveraͤndert, oder mit kleinen Abweichun⸗ 
gen der Modulation, wie dies z. B. in den durch ihre Nachahmungen 
fo wohlbekannten Stellen der Don Juan⸗Ouvertuͤre der Fall iſt. Dieſe 
Art der Nachahmung, an einem ſelbſtaͤndigen Tonſtuͤck regelmäßig und 
vollftändig durchgeführt, iſt der ſogenannte Kanon. Eine Melodie 
wird hier von mehrern Stimmen, die nacheinander eintreten und 
nachdem ſie eingetreten ſind ununterbrochen fortfahren, vorgetragen, 
und zwar von jeder gleich und von Anfang bis zu Ende, ſo daß die 
eine Stimme der andern immer um einen Teil des Tonſtuͤcks voraus iſt. 
Die Zeit des Eintretens der verſchiedenen Stimmen kann verſchieden 
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fein. Es kann erfolgen, nachdem die vorangehende Stimme bereits 
eine ganze Periode oder wenigſtens einen ganzen Satz des Tonſtuͤcks 
vorgetragen hat, ſo daß eine Stimme der andern eben um eine Periode, 
einen Satz voraus iſt und ſo im Verlauf des Ganzen die verſchiedenen 
Perioden oder Saͤtze allmaͤhlich untereinander zu ſtehen kommen. 
Dieſe Form, die man den periodiſchen Kanon nennen koͤnnte, iſt die 
einfachſte, durchſichtigſte und eigentlich auch kanoniſchſte, d. h. regel⸗ 
rechteſte, weil hier das Eintreten der Stimmen nicht willkuͤrlich be⸗ 
ſtimmt wird, ſondern an die der Melodie weſentliche Satz⸗ oder Pe⸗ 
riodeneinteilung anknuͤpft und ſo zugleich dieſe ſelbſt hervorhebt; es 
kommt ferner bei dieſer Form das ſchoͤne Verhältnis heraus, daß die 
melodiſchen Bewegungen der Perioden oder Saͤtze ſich in das Verhaͤlt⸗ 
nis der Harmonie oder Ergänzung zueinander begeben, oder daß jede 
Periode die andere nicht nur fortſetzt, ſondern auch begleitet, und end⸗ 
lich iſt darin auch ein ſehr regelrechter Bewegungsrhythmus, indem die 
Tonbewegung nur allmaͤhlich und ſtufenweiſe ſich verſtaͤrkt. Kunſt⸗ 
reicher und verwickelter wird der Kanon, wenn die Stimmen baͤlder 
eintreten, ſo daß ſie nur um wenige Takte oder Noten einander vor⸗ 
aus ſind; die Stimmen treten hier weit weniger klar auseinander, ſo 
daß hiemit das Ganze den Eindruck eines ſtreng in ſich verketteten, 
mit jedem neuen Takte neue Verflechtungen eingehenden Tongewebes 
hervorbringt. Beachtenswert iſt, daß mit Nachahmung und Kanon 
auch das kontrapunktiſche Verhältnis wiederkehrt. Tonſtuͤcke beider 
Art koͤnnen allerdings auch ſo angelegt werden, daß die uͤbereinander 
zu ſtehen kommenden Saͤtze rhythmiſch konform ſind und ſo in ein ein⸗ 
facher harmoniſch begleitendes Verhaͤltnis zueinander treten; aber 
es kommt mehr Lebendigkeit und Gedrungenheit in das Ganze, wenn 
dieſe Konformität vermieden wird und die verſchiedenen uͤbereinander 
kommenden Stimmen durch rhythmiſche Differenz entſchiedener den 
Charakter ſelbſtaͤndiger und ſomit eigentlich kontrapunktiſch einander 
gegenuͤberſtehender Tonreihen erhalten. 

Die praktiſche Anwendbarkeit der Nachahmung uͤberſteigt bei 
Weitem die des Kontrapunkts. Die Nachahmung iſt eine weit freiere, 
leichtere, den Komponiſten viel weniger beengende und viel faßlichere 
Form als jener; ſie hat den Vorteil, daß ſie ſich in allen moͤglichen 
Formen, ſowohl in längerer kunſtmaͤßiger Durchführung als nur ganz 
voruͤbergehend wie ein ſchnell auftauchendes und wieder verſchwin⸗ 
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dendes Ornament anwenden läßt, während der Kontrapunkt not- 
wendig ganze Saͤtze und Perioden bedarf, um ſich gehoͤrig entwickeln 
zu koͤnnen. In aͤſthetiſcher Beziehung iſt fie das gerade Gegenbild des 
Kontrapunkts; wie dieſer Mannigfaltigkeit darſtellt in Einheit, ſo die 
Nachahmung Einheit in der Mannigfaltigkeit, ſie dient vorherrſchend 
der Einheit, indem ſie verſchiedenen Stimmen ganz einen und den⸗ 
ſelben Inhalt gibt, ſie verleiht damit dem Kunſtwerk Identitaͤt und 
Gleichartigkeit ſeiner Teile, engeren Zuſammenhang, feſtere Haltung. 
Indes wie der Kontrapunkt ſeine mannigfaltigen Stimmen zu ſtrenger 
Gebundenheit zuſammenhaͤlt und hiedurch auch wiederum die ſtrenge 
harmoniſche Einheit des Vielen, in der die Muſik ihr Weſen hat, recht 
konkret veranſchaulicht, ſo foͤrdert die Nachahmung auch wiederum 
die Mannigfaltigkeit, fie laͤßt denſelben Gedanken in verſchiedenen 
Lagen erſcheinen, die Stimmen einander antworten, und ſie gibt durch 
dieſe Vervielfältigung des einzelnen Gedankens dem Tonſtuͤck leb⸗ 
haften, anmutigen Wechſel, der beſonders mittelſt Anwendung ver⸗ 
ſchiedener Inſtrumente ſehr erhoͤht werden kann. Was von der Nach⸗ 
ahmung uͤberhaupt gilt, findet auf den Kanon freilich nicht unmittel⸗ 
bare Anwendung. Der einfache periodiſche Kanon laßt die Identität 
der Stimmen, aus denen er beſteht, klar durchſcheinen; hiedurch ent⸗ 
ſteht bei oͤfterer Wiederholung leicht Monotonie, es tritt als ein 
Mangel hervor, daß die Stimmen, die doch einmal verſchiedene Stim⸗ 
men ſind, doch immer nur dieſelbe Melodie abſingen, und dieſer 
Kanon iſt daher doch nur in ſelteneren Faͤllen, wo eben dieſe abſolute 
Gleichheit bezweckt wird, wie in Quartetten und ähnlichen Stuͤcken, 
die eine mehrere Individuen nacheinander ganz gleichfoͤrmig ergrei⸗ 
fende Stimmung darſtellen ſollen (wie im erſten Akt des Fidelio), 
ganz an ſeinem Platze. Der Wert des kunſtreichern Kanon iſt im 
Obigen bereits hervorgehoben; aber es iſt doch auch hier beizufuͤgen, 
daß er die Kompoſition ſehr beengt, daß wegen feiner ſchweren Über: 
ſichtlichkeit der Eindruck bei ihm ſelten ſo groß ſein wird wie die Kunſt, 
die auf ihn verwendet werden muß, und daß er leicht ins Kunſtſtuͤck 
ausarten kann, das bloß den Wert geſchickter Erfindung und Ver⸗ 
arbeitung eines paſſenden Themas hat. 
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1 Ihre Vollendung findet die polyphone Muſtk durch die Fuge. 
In ihr treten die Formen der Nachahmung und des Kontrapunkts 
nicht in voruͤbergehender Anwendung, ſondern als Grundgeſetz der 
ganzen Geſtaltung eines groͤßeren Tonſtuͤcks auf, und zwar ſo 
unter ſich verbunden, daß ſowohl das durch die Nachahmung 
vertretene Prinzip der Wiederholung melodiſcher Saͤtze durch 
mehrere Stimmen als das Prinzip kontrapunktiſcher Selbſtaͤndig⸗ 

2 keit der Stimmen gegeneinander zur Realiſierung gelangt. In 
Folge der vollſtaͤndigen Durchfuͤhrung und der durchgehenden 
Verknuͤpfung beider Prinzipien vereinigt die Fuge ſtrenge Einheit 
der Grundgedanken mit wechſelnder Mannigfaltigkeit und reicher 
Fuͤlle der harmoniſchen Kombinationen, ſowie mit lebendiger Be⸗ 
wegtheit der ſich uͤbereinander aufbauenden und einander abloͤſenden 
Stimmen in einer Weiſe, welche Alles erſchoͤpft, was die polyphone 
Mufik zu leiſten vermag, welche aber auf der anderen Seite doch 
die Einſeitigkeit dieſer muſckaliſchen Form, den Mangel an un⸗ 
gebundener Melodieentwicklung, deſto mehr hervortreten laͤßt, je 
mehr gerade in der Fuge das Prinzip der Mannigfaltigkeit und 
Selbſtaͤndigkeit der Stimmfuͤhrung bereits zu groͤßerer Berech⸗ 
tigung gelangt iſt. 

1. Sowohl nach dem Geſetz des Kontrapunkts als nach dem der 
Nachahmung koͤnnen eigene Tonſtuͤcke gebildet werden. Aber beim 
Kontrapunkt ſind die einander korreſpondierenden und ihre Stimm⸗ 
lagen austauſchenden Tonſaͤtze gleich lange und gleichzeitig eintretende 
Reihen, die eben deswegen ſtets in demſelben Verhaltnis zueinander 
bleiben und keine weitere Mannigfaltigkeit geftatten, als daß alle 
Tonſaͤtze nacheinander die Platze wechſeln, abwechſelnd über und 
unter einander zu ſtehen kommen; bei der Nachahmung treten zwar 
die Stimmen zu verſchiedenen Zeiten ein, aber ſie ſelbſt ſind ihrem 
Inhalte nach ſo gleich und aͤhnlich, daß das Ganze leicht monoton 
wird; kurz, der Kontrapunkt hat Einfoͤrmigkeit der Bewegung, die 
Nachahmung Einfoͤrmigkeit der Gedanken, und es iſt daher ganz 
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natürlich, daß die eine Form ſich zu ergänzen ſucht durch die andere; 
es iſt dies namentlich dann natuͤrlich, wenn ein groͤßeres Tonganzes 
geſchaffen werden ſoll, indem gerade in einem ſolchen die Einfoͤrmig⸗ 
keit nur um ſo auffaͤlliger hervortreten wuͤrde. Dieſe Vereinigung 
beider Formen iſt die Fuge (das kunſtreiche „Satzgefuͤge“); die Fuge 
iſt eine ſtreng geregelte Nachahmung mit kontrapunktiſcher Stimmen⸗ 
verflechtung. Sie bildet ſich zunaͤchſt aus zwei Saͤtzen von verſchie⸗ 
dener metriſcher Konſtruktion, die jedoch wie Teile einer Periode zu⸗ 
ſammenhaͤngen koͤnnen; der erſte Satz wird von einer Stimme er⸗ 
griffen, mit dem Beginn des zweiten tritt der erſte Satz in einer 
zweiten, die erſteingetretene nachahmenden Stimme auf, waͤhrend die 
erſte zu gleicher Zeit den zweiten Satz vortraͤgt; ſo kommen die zwei 
Satze kontrapunktiſch übereinander, daher der zweite Satz Gegenſatz, 
der erſte dagegen Thema genannt wird, weil er der Hauptgedanke 
bleibt, welcher zuerſt fuͤr ſich auftritt und von den Einzelſtimmen 
immer zuerſt angeſchlagen wird, waͤhrend der zweite Satz nicht fuͤr 
ſich, ſondern ſogleich in Verbindung mit dem erſten und in Unter⸗ 
ordnung unter ihn auftritt. Auch „Fuͤhrer“ wird der Hauptſatz paſ⸗ 
ſend genannt, weniger paſſend „Gefaͤhrte“, wenn er auf anderer Stufe 
der Skala als zuerſt und etwa auch mit einigen Veraͤnderungen wieder⸗ 
holt wird. Der Verlauf der Fuge beſteht darin, daß die Aufnahme 
des Themas durch eine weitere Stimme ſich mehrmals wiederholt, bis 
es an allen (2, 3, 4, ſelten mehr) Stimmen herumgekommen iſt; jede 
Stimme gibt das Thema an die naͤchſtfolgende weiter und tritt, indem 
fie dieſes tut, in die untergeordnete Stelle des „Gegenſatzes“ zuruͤck, 
daher dieſer, indem er fo allmahlich in mehreren nacheinander kom⸗ 
menden Stimmen fortgefuͤhrt wird, auch in harmoniſcher Beziehung 
allmaͤhlich vollſtimmiger, je nach Umſtaͤnden in den einzelnen Stimmen 
mannigfach veraͤndert und erweitert und jedenfalls zum Thema in 
verſchiedene kontrapunktiſche Stellungen verſetzt wird, durch die erſt 
wahres Leben und reicher Wechſel in das Ganze kommt. Wenn das 
Thema mit ſo begleitendem Gegenſatz durch ſaͤmtliche Stimmen hin⸗ 
durch gefuͤhrt iſt, ſo koͤnnte die Fuge an ſich aufhoͤren; ſie wird aber 
in der Regel weiter gefuͤhrt, um die begonnene mannigfaltige Be⸗ 
wegung nicht zu ſchnell wieder abzubrechen. Es folgt daher auf dieſe 
erſte Durchfuͤhrung ein ſelbſt wieder kunſtreich ausgefuͤhrter, mit 
Thema und Gegenſatz jedoch bloß verwandter „Zwiſchenſatz“, der zu 
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einer neuen Durchführung überleitet, in welcher die Ordnung des 
Eintritts der Stimmen und damit die kontrapunktiſchen Verhaͤltniſſe 
unter ihnen andere ſind als das erſte Mal uff. Wenn die Fuge dem 
Schluß ſich naͤhert, tritt paſſend die ſogenannte Engfuͤhrung ein, d. h. 
die Stimmen treten näher zuſammen, faſſen das Thema auf, und zwar 
in der Weiſe des ſtrengern Kanons nicht gleichzeitig, ſondern kurz 
nacheinander eintretend, ſo daß eine eng verſchlungene Stimmfuͤhrung 
entſteht, die von ſehr guter Wirkung iſt; denn dieſes naͤhere Zuſam⸗ 
mentreten der Stimmen und ihre Vereinigung im Thema ſtellt ſo⸗ 
wohl einen Einheits⸗ und Beruhigungspunkt dar, gegenuͤber den viel⸗ 
fachen und weiten Ausſchreitungen, welche ſie im Verlauf der Fuge 
unternommen haben, als zugleich einen Knotenpunkt, an welchem die 
bis jetzt zerſtreuten und freier wirkenden Kräfte zuſammenruͤcken, auf⸗ 
einander eindringen, ſich ineinander verwickeln, um erſt, nachdem ſo 
auch dieſe engſte, geſpannteſte Form der Stimmenverflechtung erſchoͤpft 
iſt, in und mit der Loͤſung der Spannung vom Schauplatz abzutreten. 
Auch ein Orgelpunkt (S. 140), uͤber welchem Nachahmungen des 
Themas hoͤrbar werden und dieſes ſo gleichſam in ſeinen letzten be⸗ 
wegten Schwingungen auszittert, bildet einen paſſenden Schluß des 
Ganzen, da die durch den Orgelpunkt zum Stehen gebrachte Harmonie⸗ 
baſis einen ebenſo kraͤftigen als beruhigenden Kontraſt zu dem bis⸗ 
herigen Durcheinanderlaufen aller Stimmen darbietet und das allmaͤh⸗ 
liche Ausklingen des Hauptgedankens ohnedies eine zum Abſchluß ganz 
beſonders geeignete Form iſt. Es kommt ganz auf den Umfang und die 
Anlage der einzelnen Fuge an, ob fie alle dieſe Formen in ſich aufneh⸗ 
men, desgleichen inwieweit ſie waͤhrend ihres Verlaufs freiere und 
ſtrengere Nachahmungen, kuͤnſtlichere kontrapunktiſche Ausfuͤhrungen 
der Haupt⸗, Gegen⸗ und Zwiſchenſaͤtze in größerer Zahl auf die Bahn 
bringen will; auch zwei (ſelten mehr) Themas koͤnnen zu Grund gelegt 
und dann wiederum in verſchiedenſter Weiſe an die Stimmen verteilt 
werden. Oder es wird das Thema ſelbſt verkehrt, oder metriſch veraͤndert, 
„verkleinert“ oder „vergroͤßert“, d. h. die Zeitwerte ſeiner Noten hal⸗ 
biert (gedrittelt) oder verdoppelt, ein Verfahren, durch das die Be⸗ 
wegung je nach Beduͤrfnis beſchleunigt oder verlangſamt wird. Das 
verkleinerte Thema kann ſodann auch neben der urſpruͤnglichen Form 
oder neben der Vergroͤßerung hergehen, ſo daß hiemit eine neue Kom⸗ 
plerion verſchiedener und doch verwandter Stimmen entſteht. Kurz, 
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wenn nur das Hauptgeſetz der Fuge, Durchführung der Themen durch 
alle Stimmen nebſt Gegenſatz, das Durchherrſchende bleibt, ſo kann 
fie weiterhin alle ſonſtigen Formen polyphoner Muſik, ſowie mannig⸗ 
faltige Modulationen, Verſtaͤrkungen des Themas und der andern 
Satze durch Nebenharmonien in ſich aufnehmen; denn in ihr iſt nicht 
Einfachheit, ſondern Vermannigfaltigung, Verflechtung, volle und viel⸗ 
geſtaltige Bewegung der Hauptzweck, wiewohl natuͤrlich in manchen 
Faͤllen auch eine einfachere Ausfuͤhrung notwendig und von guter Wir⸗ 
kung iſt. 

2. Um ihres ebenſo reichen als bewegten Organismus willen iſt 
die Fuge die eigentliche Kunſtform fuͤr reich gegliederte und rhythmiſch 
erregtere Maſſenbewegung, ſie iſt ein ſprechendes Bild einer der Reihe 
nach alle einzelnen Glieder einer Maſſe ergreifenden, von den uͤbrigen 
lebendig mitgefuͤhlten und lebhaft begleiteten Empfindung; ſie ver⸗ 
dichtet einerſeits durch die Verflechtung der zueinander hinzutretenden 
Stimmen das Tonganze zu maſſenhafter Breite und tiefer Intenfität, 
und ſie ſteigert andrerſeits durch das allmaͤhliche Ertoͤnen der Haupt⸗ 
ſaͤtze aus allen Stimmlagen, ſowie durch die kunſtreichen Nebenaus⸗ 
fuͤhrungen die rhythmiſche Erregtheit in ſteigendem Maße, bis dieſelbe 
endlich, nachdem die Spannung den hoͤchſten Grad erreicht hat, ſich 
doch wiederum auch beruhigt und gleichſam erſchoͤpft in ſich zuſammen⸗ 
ſinkt. Was ſchon vom Kontrapunkt geſagt wurde, daß mit ihm die 
Muſik ihre gewoͤhnliche, einfach harmoniſche Haltung aufgebe und ſich 
zu einer ihrem Weſen ſcheinbar widerſprechenden Selbſtaͤndigkeit der 
Tonreihen ausbreite, dies gilt noch weit mehr von der Fuge wegen 
ihrer weit reicheren Anlage; ſie kann nicht unpaſſend einer Maſſe ver⸗ 
glichen werden, die, nachdem ſie vorher in geſchloſſenem Zuge gleich⸗ 
foͤrmig vorwaͤrts geſchritten war, mit einem Male ſich expandiert, ſich 
in Kolonnen und Reihen ſondert, welche nun ſelbſtaͤndige und doch in 
weſentlicher Beziehung zueinander ſtehende Bewegungen ausfuͤhren, 
bis ſie endlich ſich einander wiederum naͤhern und wieder zu Einem 
Ganzen zuſammentreten. Nur bleibt auch bei der Fuge alle dieſe kon⸗ 
traſtierende Mannigfaltigkeit ſtreng gebunden an das Geſetz der Ein⸗ 
heit der Hauptgedanken; es iſt in ihr doch nur Alles Wiederholung, 
verſchiedene Gegenuͤberſtellung derſelben Gedanken, und ſie eignet ſich 
daher doch bloß zur Darſtellung ſolcher Empfindungen und Erregungen, 
die an ſich von der Art ſind, daß dieſe ſtete Wiederholung, dieſes ſtete 
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Drehen und Wenden eines und desſelben Inhalts, dieſes Sichhinein⸗ 
arbeiten in ihn in der Natur der Sache liegt, alſo zur Darſtellung von 
Empfindungen, die eine Maſſe beherrſchen, in denen ſich all ihr Fuͤhlen 
konzentriert, von welchen ſie nicht hinweg, welche ſie vielmehr immer 
aufs Neue in ſtets geſteigerter und erhoͤhter Weiſe ausſprechen will, 
oder ohne dieſe ſpeziellere Beziehung auf beſtimmte Empfindungen zu 
ſolchen Tonwerken (z. B. Inſtrumentalſtuͤcken), welche durch das be⸗ 
harrliche Feſthalten und ſtrenge Durcharbeiten einheitlicher Grund⸗ 
gedanken den Eindruck des Gewichtigen, des Verzichts auf freiere und 
leichtere Beweglichkeit, des Ernſten und Feierlichen hervorbringen 
wollen. Auch in der Fuge, wie im Kontrapunkt, ſind Einheit und 
Mannigfaltigkeit gegeneinander geſpannt; die erſtere hält die letztere, 
welche die ihr gezogenen Schranken ſtets durchbrechen zu wollen ſcheint, 
mit eiſernen Armen ſtets davon zuruͤck, fie baͤndigt den felbftändigen 
Flug der Stimmen, lenkt ihn immer wieder zuruͤck in die alte, zu 
Anfang betretene Bahn; der „Fuͤhrer“ iſt uͤberall hinten und vorn und 
fuͤhrt ſtrengſte Aufſicht, er erhebt ſeine Stimme ſtets aufs Neue, um 
das maͤchtig wogende Ganze in Ordnung zu halten, und doch iſt die 
Selbſtaͤndigkeit der einzelnen Glieder bereits ſo groß, daß ſie die man⸗ 
nigfaltigſten und verwickeltſten Schwenkungen und Wendungen aus⸗ 
fuͤhren, wie wenn ſie nirgends ſtille halten, ſondern den um ſie ge⸗ 
ſchloſſenen Zauberkreis bald hier bald dort ſprengen moͤchten. Die 
Fuge iſt ſowohl die rechte Form fuͤr das ernſt von einer großen Emp⸗ 
findung bewegte Geſamtgefuͤhl, aber ſie iſt viel zu eng fuͤr den ganzen 
weiten Umkreis menſchlicher Stimmungen und Erregungen; ſobald ſie 
munter oder gar luſtig wird, merkt man ihr an, daß es ihr mit ſich 
ſelbſt nicht ernſt, daß ſie da ein bloßes Phantaſieſpiel iſt; fuͤr das 
Heitere und Freudige hat ſie, da ſie ihre Saͤtze zum Behuf der Durch⸗ 
fuͤhrbarkeit durch alle Stimmen und Stimmenkombinationen moͤglichſt 
einfach einrichten muß, zu wenig melodiſchen Fluß, zu wenig Beweg⸗ 
lichkeit und Ungebundenheit, ſowie andrerſeits auch viel zu wenig 
Natuͤrlichkeit, Unbefangenheit und Formſchoͤnheit. Im Gegenteil, es iſt 
in der Regel nichts abſtrakter, unliebſamer, einfoͤrmiger, ja oft weniger 
be ſagend, es iſt nichts mehr erſt durch die Ausführung intereſſant wer: 
dend als der Anfang einer Fuge mit der obligaten Einfachheit ſeines The⸗ 
mas und der nicht minder obligaten, nur beweglicheren und geglieder⸗ 
teren Unanſehnlichkeit ſeines Gegenſatzes; anſprechend, direkt gefällig iſt 
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die Fuge nie, fie hat Ernſt, Gemeſſenheit, Strenge, aber keine Milde und 
Weichheit. Ja ſelbſt fuͤr das einfach Ernſte und Gewichtige iſt ſie 
nicht die geeignete Form; dafuͤr iſt ſie wiederum zu unruhig und be⸗ 
west; fie ift Erregtheit durch etwas Ernſtes, aber nicht der Ernſt ſelbſt; 
ſie hat vom direkten Idealismus, in deſſen Gebiet das einfach Ernſte 
(wie es z. B. im weniger kunſtreichern vollen Chorgeſange ſich darſtellt) 
gehört, nur das Element der ſtrengen Einheit und Geſetzmaͤßigkeit, in 
der Hauptſache aber gehoͤrt ſie dem indirekten Idealismus an, indem 
ihr Afthetifcher Eindruck doch erſt aus der Totalität der in ihr ver⸗ 
einigten und nur in der Vereinigung wirkſamen Elemente entſpringt; 
es fehlt ihr wie die einfache Formſchoͤnheit fo die ruhige Erhabenheit, 
ſie hat architektoniſche Gemeſſenheit der Konſtruktion, aber nicht ruhige 
architektoniſche Haltung, ſie iſt lebendige Erregungs⸗, nicht an ſich hal⸗ 
tende Stimmungsmuſik. 

Dem Wert der Fuge, den ſie an ihrem Orte hat, ſoll durch dieſe 
Bemerkungen nicht das Geringſte entzogen werden; es gibt Vieles, was 
nur die Fuge ausſprechen und malen kann, und ſie wird nie veralten, 
folange die Muſik nicht aufhören wird, mit ernſten Dingen und ins⸗ 
beſondere mit maſſenbewegenden Empfindungen ſich zu befaſſen. Aber 
wie dieſe nicht das Einzige ſind, wie es neben ihnen mit gleichem 
Rechte einerſeits auch einen erhaben ruhigen Ernſt und andrerſeits 
einen unabſehbaren Kreis frei ſich ergehender individueller Gefühle 
gibt, ſo iſt auch die Fuge nur eine der vielen Formen der Muſik, die 
nicht einſeitig gepflegt und geſchaͤtzt werden darf, und wie jene „ern⸗ 
ſten Erregungen“ pſychologiſch ſchon ganz auf dem Übergange von der 
ernſten Stimmung zu einer eben ganz unruhig werden wollenden Be⸗ 
weglichkeit ſtehen, ſo iſt auch die Fuge dieſe Mitte zwiſchen gemeſſener 
Einheit und lebendiger Mannigfaltigkeit, die beide Elemente ſchon in 
Spannung gegeneinander zeigt und daher bereits auf andere Kunſt⸗ 
formen hinausweiſt, in welchen dieſe Spannung durch Freilaſſung der 
Mannigfaltigkeit ſich wiederum loͤſen muß. 
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Wie bei Rhythmus und Harmonie, ſo tritt auch bei der 
polyphonen Muſik der Unterſchied einer ſtrengeren und freieren 
Behandlung ein, durch welche letztere dieſe * aus den 
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engen Grenzen ihrer Gattung heraustritt und auch fuͤr andere, 
freiere Muſikgattungen anwendbar wird. 


Schon bei der Nachahmung wurde darauf hingewieſen, daß 
fie der mannigfaltigſten Anwendungen und Formen fähig ſei; es iſt 
dies der Fall, ſofern ſie teils nach Belieben voruͤbergehend an jeder 
paſſenden Stelle eines ſonſt ganz frei ſich bewegenden Tonſtuͤcks ge⸗ 
braucht werden kann, teils auch ſie ſelbſt nicht notwendig „ſtreng“ ſein 
muß, indem ſie ſich vielmehr quantitative und qualitative Modifika⸗ 
tionen des nachzuahmenden Satzes, Verlaͤngerungen und Verkuͤrzungen, 
„Vergroͤßerungen und Verkleinerungen“, Anderungen der Intervalle, 
auch Verkehrungen des Ganges einer Tonfigur erlauben kann. Ahn⸗ 
liches tritt ein beim Kontrapunkt. Die Muſik hat den beneidens⸗ 
werten Vorzug, innerhalb der Symmetrie des Ganzen, die ſtets ge⸗ 
wahrt ſein muß, doch im Einzelnen irregulaͤr ſein zu duͤrfen; ſo kann 
ſie auch im Kontrapunkt die Stimmen nicht nur umkehren (ihre Lage 
vertauſchen), ſondern auch ihre Richtung (hinab oder hinauf) ver⸗ 
kehren, um hiedurch mehr Leben und Wechſel ins Ganze zu bringen. 
Der Kan on ſcheint am wenigſten Freiheit zu geſtatten, da fein Weſen 
eben in der gleichfoͤrmigen Stimmenwiederholung beſteht; aber auch er 
kann, wenn er nur ſonſt den Gang der Stimmen genau einhält, ihn 
abwechſelnd auch verkehren; auch er kann in groͤßern Tonſtuͤcken vor⸗ 
uͤbergehend vorkommen oder ſich in eine Tonbewegung von freierem 
Gange auflöfen, um nicht monoton zu werden (jo im Fidelio). Große 
Freiheit der Behandlung geſtattet endlich die Fuge. Nicht nur koͤnnen 
einzelne Partien einer vollſtaͤndigen Fuge, wie Engführung und Orgel⸗ 
punkt, fehlen, ſondern es koͤnnen auch die Zwiſchenſätze größern Raum 
einnehmen, oder einzelne Motive des Themas oder Gegenſatzes heraus⸗ 
gegriffen und ohne Mitgehen der andern Fugenſtimmen fuͤr ſich allein 
eine Zeit lang weiter ausgefuͤhrt, neue Motive und neue Melodien an 
ſie angeknuͤpft, aus ihnen herausentwickelt, uͤber ſie hergebaut werden. 
Durch dieſes letztere Verfahren entſteht die ſogenannte freie Fuge, die 
ganz als eigene Kunſtgattung, nicht etwa als Abart zu betrachten iſt. 
Sie macht mit Recht von der unendlich mannigfaltigen Entwicklungs⸗ 
faͤhigkeit aller muſikaliſchen Gedanken Gebrauch, und ſie haͤlt desunge⸗ 
achtet den Charakter der Fuge feſt, ſofern ſie die urſpruͤnglichen Ge⸗ 
danken, auch wenn ſie neue aus oder uͤber ihnen formiert, doch nicht 
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fallen läßt, ſondern fie den neu hinzugefuͤgten mindeſtens als Unter⸗ 
lage und Begleitung zur Seite gibt. In ſolchen freieren Partien oͤffnet 
und erhellt ſich die Fuge gleichſam und emanzipiert ſich von ſich ſelbſt; es 
tritt aus dem ſpannenden, innerlich unruhigen, immer etwas undurch⸗ 
ſichtigen Ineinanderarbeiten ſelbſtaͤndiger und doch unſelbſtaͤndig ans 
einander geketteter Stimmen ein klares, die Spannung loͤſendes Reſul⸗ 
tat hervor, ein einfach geradausſchreitender, ungehemmt ſich vorwaͤrts 
bewegender und dadurch bei aller etwaigen Belebtheit an ſich doch be⸗ 
ruhigterer Gang einer einzelnen Stimme oder der ganzen Tonmaſſe; 
es iſt eine ähnliche Loͤſung einer Spannung, wie fie beim Übergang 
von einem Aufloͤſung verlangenden Akkord zu einem einfach befriedigen⸗ 
den, eine aͤhnliche freie Erhebung, wie ſie beim Fortgehen von un⸗ 
durchſichtigeren harmoniſchen Fortbewegungen zu einfach melodiſcher 
Tonfolge ſtatthat. Verwandt mit der freien Fuge iſt in Bezug auf 
Wirkung die voruͤbergehende Anwendung einzelner fugierter, ſowie 
kontrapunktiſcher, nachahmender und kanoniſcher Säge innerhalb eines 
ſonſt ganz in freiem homophonem Stil gehaltenen Tonganzen. Hier 
(3. B. im „Mittelſatze“ eines Symphonieſatzes) iſt das Verhaltnis dieſes, 
daß die freie, einfache Bewegung zu einer gebundeneren, verwickelteren 
ſich verdichtet; die Stimmen, die bisher homophon waren, ſpannen ſich 
fuͤr einige Zeit gegeneinander, um ein in ſich mannigfaltigeres, leben⸗ 
digeres, gedrungeneres Tonbild hervorzubringen und damit die Ge⸗ 
ſamtbewegung zur hoͤchſten Hoͤhe der Erregtheit oder Energie hinan⸗ 
zufuͤhren. Hier iſt umgekehrt die polyphone Verwicklung Reſultat der 
homophonen Einzelbewegung, das erſt dann wieder verlaſſen wird, 
nachdem auch dieſes verwickeltere Gegeneinanderarbeiten der Töne 
ſeinen Kreislauf durch verſchiedene Stimmen hindurch vollendet hat; 
es wird ein Knoten vorbereitet, in den polyphonen Saͤtzen wirklich ge⸗ 
ſchuͤrzt und wieder entwirrt und hiemit der Ruͤckgang zur Haupt⸗ 
bewegung, zur Homophonie gemacht, die nun um ſo mehr mit dem 
Eindruck des Leichten und Freien einhergeht, nachdem ſie die polypho⸗ 
niſche Verwicklung ſich ſelbſt als ihren Gegenſatz gegenuͤbergeſtellt, ſich 
in ſie wie in eine dunklere Region hinein verloren und ſich wieder aus ihr 
herausgefunden hat. Es iſt klar, daß ſolche polyphone Saͤtze ihre vollſte 
Berechtigung haben, daß ein ganz richtiges Gefuͤhl auf ſie gefuͤhrt hat 
und daß ſie ſo wenig als die ſtrengen polyphonen Formen je veralten 
46* 
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koͤnnen, ſo wahr es immerhin bleibt, daß in fruͤheren Jahrhunderten 
viel zu großer Wert auf dieſe gelegt worden iſt. 

Eine beſondere Anwendung findet die Polyphonie endlich noch 
als Begleitung einfacher melodiſcher Satze. Eine homophone Ton⸗ 
bewegung, eine Einzelſtimme kann mit kontrapunktiſchen, nachahmen⸗ 
den, fugierten Saͤtzen umgeben werden; namentlich ward fruͤher der 
Kontrapunkt zu derartiger Begleitung einer Hauptſtimme, des ſoge⸗ 
nannten cantus firmus, gebraucht. Haͤufig iſt auch die eine von zwei 
kontrapunktiſch zuſammengehenden Stimmen ſelbſt Hauptſtimme, ein 
Verfahren, bei welchem zwar die gleiche Selbſtaͤndigkeit der Stimmen 
verloren geht, dagegen mehr Einheit in der ganzen Bewegung iſt, ſo 
daß natuͤrlich auch dieſe Form des Kontrapunkts, welche in freier Weiſe 
beſonders die Inſtrumentalmuſik anwenden kann, um ein Thema mit 
Nebenmelodien zu umſpielen, nicht im Geringſten zu beanſtanden iſt. 


$ 786 
1 Die zweite F orm des zuſammengeſetzten muſikaliſchen 
Kunſtwerks (8 781) entſteht dadurch, daß die Muſtk über die 
Form des einfachen fuͤr ſich beſtehenden melodiſchen Tonſtuͤcks 
hinausgeht und ſich ausbreitet zu einer Reihenfolge von melo: 
diſchen oder melodioͤſen Saͤtzen, die zuſammen ein Ganzes aus⸗ 
machen. Innerhalb dieſer Gattung ſind aber gleich drei Unterarten 
zu unterſcheiden. Die Reihenfolge iſt entweder a) ſelbſt wiederum 
eine einfachere, d. h. ein aus mehreren Saͤtzen beſtehendes, mehr⸗ 
teiliges Tonſtuͤck, deſſen Säge bloß Abſchnitte oder Teile Eines 
Ganzen find; oder iſt fie DM eine zuſammengeſetztere, d. h. ein 
Tonſtuͤck mit mehreren Saͤtzen, die ſelbſtaͤndige, obwohl 
untereinander zuſammengehoͤrige Ganze ſind; oder iſt ſie endlich 
y) ein größeres Tonwerk, das ebenſo einfache als auch mehr: 
teilige und aus mehreren Saͤtzen beſtehende Tonſtuͤcke in ſich auf⸗ 
nehmen und ein umfaſſenderes Ganzes aus ihnen bilden kann. 
2 Ein zweiter, mehr innerer Unterſchied dieſes zuſammengeſetzten 
Kunſtwerks beruht darauf, daß es ſich bildet entweder auf dem 
Wege der Aneinanderreihung verſchiedener Tonſaͤtze oder auf 
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dem Wege thematifcher Ausführung muſikaliſcher Grund: 
gedanken. 


1. „Einfaches Tonſtuͤck“ und „einfache Melodie“ (§ 784) find 
nicht Dasſelbe, aber verwandt; eine Fuge oder eine ſonſtige groͤßere 
melodiſche oder melodioͤſe Kompoſition, die bloß aus einander entſpre⸗ 
chenden Perioden und periodiſierten Teilen beſteht, iſt ein einfaches 
Tonſtuͤck (eine ſelbſt wieder einfache Form des zuſammengeſetzten Kunſt⸗ 
werks), mag ſie nun homophon oder polyphon ſein (die Terminologie 
iſt hier eben wegen Mangels an hinreichend verſchiedenen Bezeich⸗ 
nungen ſchwierig). Es iſt aber klar, daß ein und derſelbe Grund⸗ 
charakter und Bewegungsrhythmus ſich durch eine Mehrheit von Ton⸗ 
ſtuͤcken hindurchziehen kann, deren Zahl keiner feſten Grenze unterliegt, 
ſondern nur an die Bedingung geknuͤpft iſt, daß nicht gar zu viele, 
um ihrer Menge und Mannigfaltigkeit willen unuͤberſehbare, zu keinem 
Totale indruck zuſammengehende Tonſtuͤcke aneinander gereiht werden. 
Die im Paragraphen angegebenen Arten dieſer Form des zuſammen⸗ 
geſetzten muſikaliſchen Kunſtwerks bedürfen daher keiner näheren De⸗ 
duktion, ſie liegen in der Natur der Sache. Um fuͤr dieſelben einen 
gemeinſchaftlichen Namen zu haben, koͤnnte man ſie einfach als die 
zykliſche Kompoſitionsform bezeichnen. Streng genommen ſcheint 
dieſe Bezeichnung nur fuͤr die zuletzt aufgefuͤhrte Unterart (das „Ton⸗ 
werk“) anwendbar, aber ſie paßt auch auf die uͤbrigen, da ſelbſt das 
kleinſte zuſammengeſetzte Tonſtuͤck zykliſch, d. h. nicht bloß ein Neben⸗ 
oder Nacheinander von Saͤtzen, ſondern ein aus dieſem Nacheinander 
in ſich ſelbſt, in ſeinen Anfang ſich umbiegendes Ganzes, alſo ein 
Zyklus iſt, ſei es nun daß der Anfangsſatz geradezu (wie z. B. beim 
Menuett) nach den Mittelſaͤtzen wiederholt oder wenigſtens der letzte 
Satz dem erſten mehr oder weniger konform gebildet iſt. Die aus ſelb⸗ 
ſtaͤndigen Sätzen (in dem Sinne, wie ein Symphonienadagio „Satz“ 
genannt wird) beſtehenden Tonſtuͤcke ſollte man eigentlich zum Unter⸗ 
ſchied von den bloß „mehrteiligen“ mehrſaͤtzige nennen duͤrfen, da die 
Sprache kein anderes Wort dafuͤr darbietet. 

2. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß das zykliſche Kunſtwerk nicht in 
ähnlicher Weiſe feſte Hauptformen haben kann wie die polyphone 
Muſik. Einerſeits herrſcht in ihm weit groͤßere Freiheit, da es die 
Geſtalt der Aneinanderreihung von Saͤtzen oder ganzen Tonſtuͤcken hat, 
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die hoͤchſt mannigfach fein kann, wenn nur Ein Grundcharakter und 
Bewegungsrhythmus durch das Ganze geht; andrerſeits iſt es, je weiter 
es ſeinen Umfang ausdehnt, deſto notwendiger an einen Text ge⸗ 
bunden, der es zu einem Ganzen zuſammenhaͤlt, indem er einem Ton⸗ 
werk ohne Text z. B. von der Groͤße eines Oratoriums oder gar einer 
Oper die Anſchaulichkeit, das klare Hervortreten einer beherrſchenden 
Grundidee ſowie des Zuſammenhangs der Teile verloren gehen wuͤrde, 
und zwar ſelbſt bei der größten, Beethoven noch überragenden Faͤhig⸗ 
keit eines Komponiſten, charaktervolle und eben hiedurch anſchauliche 
Tongemaͤlde in umfaſſendem Maßſtabe hervorzubringen. Hier, wo wir 
nur erſt im Allgemeinen ſtehen, kann daher nur von kleineren und 
groͤßeren „Tonſtuͤcken“, nicht aber von „Tonwerken“ die Rede ſein. — 
Das Einteilungsprinzip, nach welchem das Folgende im Spezielleren ſich 
gliedert, iſt ein ähnliches wie dasjenige, auf welchem die Trennung 
von homophoner und polyphoner Muſik beruht. Das mehrteilige und 
das aus mehrern Saͤtzen beſtehende Tonſtuͤck entſteht naͤmlich entweder 
auf dem Wege der Vergroͤßerung und Vervielfältigung, der Kom⸗ 
bination und Anneration mehrerer Abſchnitte, oder auf dem der Evo⸗ 
lution, der mannigfaltigen Ausfuͤhrung eines und desſelben Grundge⸗ 
dankens (entſprechend den polyphonen Themenausfuͤhrungen). 
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a) Das dem einfachen muſikaliſchen Kunſtwerk noch ganz 
naheſtehende, aus ihm durch einfache Vergroͤßerung oder An⸗ 
wendung umfaſſenderer Formen hervorgehende mehrteilige Ton⸗ 
ſtuͤck iſt dasjenige, in welchem ſich an einen kurzen zweiteiligen 
Satz ein dritter anreiht. Die ſo entſtehenden drei Teile koͤnnen 
einander gleichſtehen, indem der zweite und dritte zum erſten ſich 
einfach verhalten wie Fortſetzung und Abſchluß; oder kann, indem 
der erſte und zweite unter ſich enger zuſammengehoͤren, der dritte, 
das ſog. Trio, das dann ſelbſt wiederum zweiteilig ſein darf, 
ihnen gegenuͤberſtehen als beſonderer Satz mit charakteriſtiſcher, 
den beiden anderen Saͤtzen kontraſtierend und ergaͤnzend gegen⸗ 
uͤbertretender Eigentuͤmlichkeit. 
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Mit der zweiten Form des zuſammengeſetzten Kunſtwerks beginnt 
eine auch nach den verdienſtvollen Vorarbeiten in Marx's Kompoſiti⸗ 
onslehre begrifflich ſchwer zu umfaſſende Freiheit und Mannigfaltig⸗ 
keit der muſikaliſchen Formen. Die im Paragraphen gegebene Ein⸗ 
teilung des „mehrteiligen“ Tonſtuͤcks hat jedoch ihre gute Begründung 
in dem Weſen der Sache, und es finden ſich daher auch beide Arten 
uͤberall angewandt. Die erſte iſt mehr Satzreihe, die zweite mehr foͤrm⸗ 
licher Satzzyklus; die erſte iſt unbeſtimmterer Art und laͤßt daher auch 
eine weniger ſcharfe Sonderung der Teile ſowie eine Erweiterung zu 
noch groͤßerer Zahl derſelben zu; die zweite hat mehr Abgeſchloſſenheit, 
Abrundung und beſtimmte Gliederung; die erſte iſt mannigfacher an⸗ 
zuwenden, z. B. in größern Geſangſtuͤcken, durchkomponierten Liedern 
uſw. ſo gut als in Maͤrſchen und dergleichen; die zweite faͤllt wenigſtens 
in ihrer ſtrengen, die Teile beſtimmt voneinander ſondernden Form 
vorzugsweiſe der Inſtrumentalmuſik zu, da der kontraſtierende Cha⸗ 
rakter, mit dem das Trio den uͤbrigen Teilen gegenuͤbertritt, für die 
weniger mannigfaltig bewegte Vokalmuſik ſich weniger eignet, ſie iſt 
aber auch von dieſer nicht ausgeſchloſſen, indem z. B. Geſangſtuͤcke 
mit kuͤrzerem, vom Übrigen verſchieden geſtalteten Mittelſatze (fo das 
ſchoͤne Finale des erſten Akts von Idomeneo) ihr angehoͤren. Das 
dreiteilige Tonſtuͤck mit Trio iſt ſonach nicht etwa eine untergeordnete, 
beſchraͤnkte, ſondern eine weſentliche Muſikgattung, der eine große Zahl 
der ſchoͤnſten Kompoſitionen entſpringt; ſie iſt dieſes durch das in ihr 
zur Anwendung kommende Geſetz des Kontraſtes. Das Trio entſteht 
naͤmlich eben dadurch, daß beabſichtigt wird, irgendwie kontraſtierende 
Tonbewegungen in einem Muſikſtuͤck einander gegenuͤberzuſtellen, und 
zwar iſt es der auch fuͤr weitere Muſikformen ſehr wichtige Kontraſt 
des ſtaͤrker und weniger Erregten oder der erregteren und ruhigeren 
Empfindung, der hier zu beſtimmter Verwirklichung gelangt. Auf die 
erregtere Empfindung folgt naturgemaͤß die ruhigere als das Reſultat, 
zu dem fie hinfuͤhrt, in dem fie ausruht und ausklingt; auf die ruhigere 
ebenſo auch die erregtere als die geſteigerte Empfindung, zu der die 
ruhigere allmählich anſchwillt, in welche fie plotzlich durch irgend etwas 
getrieben übergeht, um hernach zu ſich ſelber wieder zuruͤckzukehren. 
Schon die einfache Melodie und ſchon die konkretern Formen der poly⸗ 
phonen Muſik wenden dieſes Geſetz an; aber erſt hier wird es ſtreng 
durchgefuͤhrt, erſt hier wird es zum Grundprinzip der Geſtaltung des 
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ganzen Tonſtuͤcks gemacht. Natuͤrlicher und darum auch gewöhnlicher 
iſt es, daß das Trio die ruhigere Empfindung übernimmt; die ftärfere 
Erregtheit nimmt ſchon an ſich weitern Raum in Anſpruch, um ſich ge⸗ 
hoͤrig auszuſprechen und auszubreiten, und es kommt dazu der aͤußere 
Umſtand, daß es wie natuͤrlich meiſt kleinere bewegtere Tonſtuͤcke 
(Maͤrſche, Taͤnze oder verwandte Stuͤcke in Symphonien) ſind, welche 
dieſer Form ſich bedienen, ſo daß der ruhigeren Empfindung nur ein 
geringerer Raum zugemeſſen werden kann. Das Trio iſt daher meiſt 
einfach melodioͤs, leicht, grazioͤs, behaglich, humoriſtiſch, den figuren⸗ 
und harmoniereicheren, lebhafter rhythmiſch bewegten, kraͤftiger einher⸗ 
ſtuͤrmenden Hauptſaͤtzen gegenuͤber; es erſcheint gern in dem klaren 
Dur, wenn die Hauptſaͤtze in duͤſterem Moll auftreten (wie z. B. in 
dem unübertrefflichen Menuett von Mozarts G⸗Moll⸗ Symphonie), es 
tritt wie heiteres Spiel oder wie eine den ſonſt unaufhaltſamen Fort⸗ 
gang der Handlung unterbrechende Epiſode oder wie eine zur Ruhe 
einladende Pauſe, wie freundlicher Sonnenſtrahl zu den intenſiver, un⸗ 
ruhiger vorwärts draͤngenden und darum auch undurchſichtigeren Haupt⸗ 
ſaͤtzen hinzu oder zwiſchen fie hinein, indem es das Gewoͤhnliche iſt, daß 
die Hauptſaͤtze als der wichtigere und ſelbſtaͤndigere Teil des Ganzen, 
nachdem ihnen im Trio ein ergaͤnzendes, milderndes Gegenbild gegen⸗ 
uͤbergeſtellt worden iſt, am Schluß wiederholt werden, um ſie damit 
eben als das, was ſie ſind, als die Hauptbeſtandteile, auf welchen 
vorzugsweiſe das Gewicht des Ganzen ruht, erſcheinen zu laſſen. Aus⸗ 
zuſchließen iſt aber auch die andere Art des Kontraſtes nicht; das Trio 
kann auch als Mittelſtuͤck auftreten, in welchem die Bewegung ſich 
zuſammennimmt, ſteigert und hoͤher anſchwillt (wie in dem bemer⸗ 
kenswerten zweiten Satz des Menuett⸗Trio der großen Mozartſchen 
C⸗Dur⸗Symphonie) oder doch wenigſtens ernſter, innerlicher, inten⸗ 
ſiver, gedrungener wird (wie im Mittelſatze des Scherzos von Beet⸗ 
hovens A⸗Dur⸗ Symphonie). Doch bleibt immer die erftere Art die 
der Grundidee dieſer ganzen Muſikform entſprechendere; die Be⸗ 
wegtheit mitten in die Ruhe hereingeworfen hat etwas Unerwarte⸗ 
tes, Befremdendes, waͤhrend die Ruhe eine ihr vorausgehende Be⸗ 
wegung naturgemäß abloͤſt. — Aus dem Weſen des dreiteiligen Ton⸗ 
ſtuͤcks mit Trio folgt von ſelbſt, daß es wie die Einzelmelodie eben⸗ 
ſowohl ſelbſtaͤndig wie als Teil eines größern Ganzen auftreten kann. 
Durch das Eine oder Andere wird jedoch an ſeinem eigentuͤmlichen 
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Charakter kontraſtierender Ergänzung nichts geändert, zu welcher 
hier das in $ 780 erwähnte Verhältnis der Gegenbildlichkeit zwiſchen 
erſtem und zweitem Teile fortgebildet iſt. 


$ 788 

Den Übergang von dem durch Anreihung und Kombination 
entſtehenden Tonſtuͤck zu dem auf thematiſcher Ausfuͤhrung be⸗ 
ruhenden bildet die Rondof orm. Hier erweitert ſich der Haupt: 
gedanke zu einem oder mehreren untergeordneten Nebengedanken, 
worauf der Hauptgedanke und ihm folgend die Nebengedanken, 
im Einzelnen verſchieden gewendet und erweitert, jedoch mit Feſt⸗ 
haltung der Grundtonart für den erſteren, ſich mehrmals wieder: 
holen, bis das Ganze mit ihm oder einem ihn enthaltenden groͤ⸗ 
ßeren Schlußſatz zu Ende geht. 


Das Rondo, ſchon durch feinen Namen ſich als Hauptart der 
zykliſchen Muſik charakteriſierend, ſchließt ſich ſehr nahe an den drei⸗ 
teiligen Satz mit Trio an, ſofern auch bei dieſem die Hauptteile nach 
dem Trio ſich wiederholen. Es unterſcheidet ſich aber von ihm doch 
wiederum weſentlich dadurch, daß es nur Einen Hauptgedanken hat 
und dagegen mehrere Nebengedanken geſtattet, ſodann dadurch, daß 
die Teile nicht abſchließend voneinander geſondert ſind, ſondern kon⸗ 
tinuierlich zuſammenhaͤngen und endlich durch die mannigfaltigen 
Veranderungen namentlich der Nebengedanken, die hier nicht nur zu⸗ 
laͤſſig, ſondern auch um Einfoͤrmigkeit zu vermeiden gefordert ſind, ſo⸗ 
bald das Rondo ſich nicht auf einen ganz kleinen Umfang beſchraͤnkt. 
Kurz, das Rondo iſt eine die Vielheit beſtimmter der Einheit des Ge⸗ 
dankens unterordnende und andrerſeits doch eine freiere, weniger 
ſcharf gegliederte Form; es iſt der umgekehrte Refrain, es iſt ein 
Strophengedicht, das mit dem Hauptgedanken ſtets wieder beginnt, 
nachdem die Nebenſaͤtze zu demſelben hinzugetan ſind; es gehoͤrt nach 
jener erſten Seite dem direkten Idealismus an, unter den der drei⸗ 
teilige Satz mit Trio durchaus faͤllt, nach der zweiten aber bereits dem 
indirekten Idealismus, der die Strenge der Form verläßt. Den Übers 
gang zu dem auf Evolution und thematiſcher Gedankenverarbeitung 
beruhenden Kunſtwerk bildet es dadurch, daß es nicht anreiht, ſondern 
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„erweitert“, nicht zwei oder drei melodiſche Säge bloß aneinander 
fügt, ſondern die Nebengedanken in organiſcher Kontinuität aus dem 
Hauptgedanken ſich herausentfalten und im weiteren Verlauf beide ſich 
zu einzelnen Erweiterungen und Veraͤnderungen fortentwickeln laͤßt. 
Die muſikaliſche Berechtigung dieſer Form ergibt ſich daraus, daß ſie 
in eigentuͤmlicher Art Einheit mit Mannigfaltigkeit verbindet; die 
Einheit umſpielt ſich hier mit Mannigfaltigkeit, aus der ſie immer 
wieder, wenn auch mit dieſer oder jener Modifikation, emportaucht; 
es iſt die kreisfoͤrmige, in ſich ſelbſt zuruͤckkehrende, einen Gedanken 
immer wieder firierende (hiemit an die Fuge erinnernde) Bewegung, 
deren Rhythmus allerdings vorherrſchend nicht ein fortſchreitender, 
ſich ſteigernder, ſondern ein weſentlich an ſich haltender, regelmäßig 
zwiſchen Hebung und Nachlaß, zwiſchen Aufſteigen zum Haupt⸗ und 
Herabſteigen zu den Nebengedanken hinundhergehender Rhythmus 
iſt, wiewohl auch hier (z. B. in der Arie der Donna Anna aus F-Dur) 
die Steigerung nicht ſchlechthin ausgeſchloſſen iſt. Das Rondo iſt ſo 
naturgemäß wie die einfache Melodie; es iſt das ganz natürliche ſtete 
Zuruͤckkommen der Empfindung oder Phantaſie zu einem ſie vorzugs⸗ 
weiſe beſchaͤftigenden Gefuͤhlsinhalt, und es iſt daher die geeignete 
Form fuͤr Tonſtuͤcke, in welchen die Innigkeit einer ſich immer wieder 
auf Einen Punkt konzentrierenden Empfindung veranſchaulicht, oder 
ein die muſikaliſche Phantaſie durch ſich ſelbſt anſprechender, charak⸗ 
teriſtiſcher, reizender Gedanke umſponnen von der Ornamentik beiher⸗ 
ſpielender Nebengedanken wiederholt vorgetragen, oder endlich be⸗ 
wegtern Tonfägen gegenüber (z. B. in Andantes von Sonaten uſw.) 
eine in der Beſchraͤnkung auf Einen Hauptgedanken behaglich aus⸗ 
ruhende Stimmung dargelegt werden ſoll. Von ſelbſt verſteht es ſich 
auch hier, daß das Rondo entweder ſelbſtaͤndig oder als Teil eines 
groͤßern Ganzen auftreten kann. In letzterem Falle eignet es ſich be⸗ 
ſonders auch zum Schlußſtuͤck; ſowohl wegen ſeines gehalteneren, bei 
Einem Gedanken ſich beruhigenden, zwiſchen ihm und den Neben⸗ 
ſaͤtzen ſich hinundherſchaukelnden Charakters als nach Seiten der Be 
harrlichkeit, mit der es einen Hauptſatz ſtets in den Vordergrund 
draͤngt, iſt es ganz dazu angetan, die Rolle des Schlußſtuͤcks zu Aber: 
nehmen, wenn in dieſem der Sturm der Bewegung des Ganzen zu Ende 
gehen und ſich entweder zur ſtilleren Sammlung abflären oder ſich noch 
einmal kraͤftig zu energiſch wiederholender Ausſprache ſtarker und 
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mächtiger Empfindungen zuſammenfaſſen fol. Umfang und ſpezielle 
Geſtaltung des Einzelnen koͤnnen beim Rondo als freierer Muſikform 
ſehr mannigfaltig fein. Namentlich iſt große Freiheit zulaͤſſig bei der 
Behandlung des Nebenſatzes, welcher ebenſowohl bloß die Form 
eines unfelbftändigen, für ſich bedeutungsloſeren Tonganges als die 
eines dem Hauptgedanken an Gewicht nahezu an die Seite ruͤckenden 
„Seitenſatzes“ erhaͤlt, je nachdem der Geſamtcharakter des Stuͤckes es 
verlangt. Desgleichen kann Ein Nebenſatz genuͤgen oder zu ihm ein 
zweiter hinzutreten; der Hauptgedanke kann das eine Mal mit dem 
erſten, das andere Mal mit dem zweiten oder auch jedesmal mit bei⸗ 
den zuſammen auftreten; die Nebenſaͤtze koͤnnen ſich erweitern, im 
Einzelnen ſich veraͤndern, „Zwiſchenſaͤtze“ zwiſchen ſich und den Haupt⸗ 
gedanken einſchieben, und namentlich der Schluß kann mit dem 
Hauptgedanken allein oder mit einer Kombination aus ihm und den 
Nebengedanken gemacht werden. | 

Sp naturgemäß und kuͤnſtleriſch berechtigt die Rondoform iſt, fo 
haften ihr doch zwei Einſeitigkeiten an, die noch zu weiteren Formen 
forttreiben; es uͤberwiegt in ihr die Einheit uͤber die Mannigfaltig⸗ 
keit, und die Mannigfaltigkeit, ſoweit ſie in den Nebengedanken auf⸗ 
tritt, iſt dann doch wiederum zu frei, zu wenig unter ein beſtimmtes 
Geſetz geſtellt, zu ſehr der Phantaſie uͤberlaſſen. Das Überwiegen der 
Einheit führt die Gefahr der Eintoͤnigkeit und Einfoͤrmigkeit ſowohl 
des muſikaliſchen Inhalts als des Rhythmus mit ſich; die Freiheit in 
der Geſtaltung der Nebenfäge benimmt dem Ganzen den Charakter 
einer ſtreng gegliederten Kunſtform, fie laßt es als ein Gedicht mit 
Epiſoden erſcheinen, in welchem dieſe letzteren einen unverhaͤltnis⸗ 
mäßigen Raum einnehmen, ſie gibt dem Rondo zwar den eigentuͤm⸗ 
lichen Reiz romantiſch⸗poetiſcher Mannigfaltigkeit und Ungebunden⸗ 
heit, aber ſie ſchließt es aus den Werken ſtrengern und hoͤhern Stiles 
aus, daher es z. B. im Ganzen doch beſſer fuͤr die Konzert⸗ als fuͤr die 
Symphoniegattung ſich eignet und in bedeutſameren Tonſtuͤcken ſehr oft 
nicht fuͤr ſich allein angewandt, ſondern zu andern Satzformen von 
ihm uͤbergegangen wird. Kurz, die Mannigfaltigkeit kommt in ihm 
einerſeits zu kurz und macht ſich andrerſeits auch wiederum zu ſehr 
geltend auf Koſten der hoͤheren Einheit des Gedankens. Dieſe Einſei⸗ 
tigkeit hebt ſich auf in zwei weiteren Formen des zykliſchen Kunſt⸗ 
werks, einmal in der Variation, und ſodann in den zu thematiſcher 
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Verarbeitung der Grundgedanken fortgehenden mehrteiligen Ton⸗ 
ſaͤtzen, beides Formen, welche an die Stelle des Prinzips der An⸗ 
reihung entſchieden das der Entwicklung fegen. 


$ 789 

Die Variation ift die erfte Hauptart der auf dem Prinzip 
der Entwicklung oder thematiſchen Ausführung beruhenden Form 
der zykliſchen Muſik. Sie ſteht einerſeits dem einfachen homophonen 
Kunſtwerk am naͤchſten, indem ſie nichts iſt als ein in gleicher 
Tonart mit mannigfachen Veraͤnderungen ſich wiederholender 
melodiſcher Satz; ſie bildet andererſeits den entſchiedenſten, an 
die polyphone Muſik erinnernden Gegenſatz zu aller bloß durch 
Aneinanderreihung von Tonſaͤtzen oder bloß durch Erweiterung 
entſtehenden Muſik, indem in ihr der ganze muſikaliſche Inhalt 
durch Entwicklung des Themas zu neuen Formen erzeugt und 
höchftens am Anfang und Schluß ſelbſtaͤndigere, obwohl mit dem 
Thema verwandte Saͤtze angefuͤgt werden. 


Die Variation wird zwar bloß in der Inſtrumentalmuſik ange⸗ 
wendet, weil ſie in vollſtaͤndiger Durchfuͤhrung ſich fuͤr die weniger 
mannigfaltige und formenreiche Vokalmuſik weniger eignet; aber ſie 
iſt doch eine Muſikform allgemeineren Charakters, da ſie ganz auf den⸗ 
ſelben Prinzipien beruht, wie alle bisher betrachteten konkreten Kom⸗ 
poſitionsformen, und zudem iſt die figurierte Vokalmuſik (vgl. S. 180) 
im Grund bereits eine Variation, eine Spezies der letzteren, die auch 
bei Inſtrumentalvariationen (einfacherer Art) haͤufig genug iſt. Das 
eigentuͤmliche Weſen der Muſik tritt eben in der Variation in ganz 
ſprechender Weiſe hervor; die Variation iſt möglich durch die Unbe⸗ 
ſtimmtheit und Freiheit der muſikaliſchen Formen im Gegenſatze zu 
den plaſtiſchen und maleriſchen; ſie ruht darauf, daß ein und derſelbe 
Gedanke, wenn nur die Ton⸗ und Taktfolge im Allgemeinen feſtge⸗ 
halten wird, doch in verſchiedener Figurierung, Rhythmiſierung, 
Stimmenverteilung, Stimmenverflechtung, Kontrapunktierung, Fu⸗ 
gierung erſcheinen kann. Die urſpruͤngliche Tonfolge ſcheint hinter 
allen dieſen Veränderungen durch, wie die Geſamtrichtung einer ge⸗ 
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wundenen Linie immer ſichtbar bleibt, auch wenn fie an einzelnen 
Punkten im Kleinen vielfach gebrochen und geſchlaͤngelt dargeſtellt 
wird; der Inhalt bleibt derſelbe, die Form aͤndert ſich. Zugleich jedoch 
iſt dieſe Anderung der Form nicht ſchlechthin gleichgältig; mit der 
Anderung der Form wechſelt natuͤrlich und ſoll auch mehr oder weni⸗ 
ger wechſeln der Bewegungsmodus, und damit die Stimmung, der 
Ausdruck, der Charakter der urſpruͤnglichen Melodie, ſie ſoll ſich ſelbſt 
zu neuen und Neues enthaltenden Geſtaltungen fortentwickeln, und 
auch der ganze Zyklus von Variationen ſoll nicht bloß ein Aggregat, 
eine Kette ſein, in der alle Ringe gleich ſind, ſondern es ſoll ein 
Fortſchritt vom Einfacheren zum Zuſammengeſetzteren, vom Ruhigeren 
zum Bewegteren, vom Ernſteren zum Leichteren und umgekehrt ſich dar⸗ 
ſtellen, es fol in ihm ein ſich allmählich hebender und endlich wiederum 
harmoniſch verklingender Bewegungsrhythmus zu Tage treten. Aller⸗ 
dings liegt es nahe, die Variation vorzugsweiſe als Spiel mit man⸗ 
nigfaltigen Formen zu behandeln, bei dem es um nichts zu tun iſt als 
eben um die Mannigfaltigkeit ſelbſt und den in ihr liegenden Reiz, 
und es kann auch dieſer Behandlungsweiſe ihre Berechtigung nicht 
abgeſprochen werden, da die Kunſt und namentlich die Inſtrumental⸗ 
muſik, welcher die Variation hauptſaͤchlich zufällt, dieſes freie Phan⸗ 
taſieſpiel nicht nur nicht ausſchließt, ſondern es im Gegenteil poſtu⸗ 
liert als eine die Freiheit der kuͤnſtleriſchen Geſtaltung, die Freiheit, 
mit der der Gedanke das Gegebene beherrſcht und zu immer neuen 
Formen umwandelt, ganz beſonders zur Darſtellung bringende Gat⸗ 
tung; aber ſelbſt hier darf Fortſchritt und Rhythmus der Bewegung 
nicht fehlen, wenn er auch nicht gerade auf ſignifikante Weiſe hervor⸗ 
tritt, und es iſt daher namentlich am Schluß eine Erweiterung des 
Variationenzyklus zu freiern, das Thema ſelbſtaͤndig fortbildenden, 
nicht mehr bloß variierenden Sätzen, ein Hinausgehen uͤber den engen 
Kreis des Themas zu breiteren, weitſchichtigeren Tonſtuͤcken, welche 
3. B. die Form längerer Adagios oder des Tanzes oder Marſches has 
ben koͤnnen, von ſehr guter Wirkung. Entbehrlich iſt eine ſolche Er⸗ 
weiterung eigentlich nur dann, wenn ſchon in die Variationen ſelbſt 
ein hoͤherer Gehalt und ein entſchiedener Fortſchritt in Bezug auf 
Kraft, Individualiſierung, Bedeutſamkeit, Tiefe gelegt, oder wenn 
die Variation nicht als ein weſentlich nichts Neues zu Tage foͤrdern⸗ 
des Formenſpiel, ſondern als Fortentwicklung des Grundgedankens zu 
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neuen charakteriſtiſchen Geſtaltungen feiner ſelbſt behandelt wird. 
Mittelſt erfindungsreicher Anwendung der Mittel der Harmonie, des 
Rhythmus, der Stimmfuͤhrung kann dieſe Fortführung eines an ſich 
einfachen und leichten Themas zu gehalt⸗ und charaktervollern Ge⸗ 
ſtaltungen in ſehr wirkſamer, ja großartiger Weiſe bewerkſtelligt wer⸗ 
den, wenn die Geiſtestiefe und der Ideenreichtum auf Seiten des 
Komponiſten dazu in vollem Maße vorhanden iſt; die Muſik kann auf 
dieſem Gebiete Triumphe hoͤchſter Art feiern, indem hier der Kuͤnſtler, 
trotzdem daß er in jedem Takte an das Thema ſtreng gebunden bleibt, 
ihm doch ganz neue Wendungen zu entlocken, es in hoͤhere Formen um⸗ 
zuwandeln, eine in ihm latente hoͤhere Bedeutſamkeit aus ihm hervor⸗ 
zuzaubern weiß. Die Variation iſt ſo wirklich ein ganz geeignetes 
Feld fuͤr Bewaͤhrung des muſikaliſchen Genies nach der Seite des 
Gehaltes wie nach der der reinen Form; das Unbedeutendſte und 
Leichteſte, die ſpielende Unterhaltung durch mancherlei Wendungen, 
aber auch das Groͤßte und Schwerſte, die ſchoͤpferiſche Entwicklung ge⸗ 
haltreicher und charakteriſtiſcher Tongebilde aus einfachen Grundele⸗ 
menten fällt der Variation zu; fie belebt, fie verdichtet und vertieft 
das helle und klare Grundmotiv, ſie laͤßt aus ſeinen Keimen Organis⸗ 
men mannigfachſter Art und Stufenfolge hervorwachſen, deren jeder 
eine neue im urſpruͤnglichen Thema enthaltene moͤgliche Form des⸗ 
ſelben zu lebendiger Anſchauung bringt, fie offenbart die unendlich 
mannigfaltige Bildſamkeit des Muſikaliſchen, die Unerſchoͤpflichkeit 
der Mittel, welche der Muſik zu Gebote ſtehen, um ihre Gebilde reicher, 
voller, gewichtiger zu machen; die Muſik wird in ihr dekorativ, aber 
ſie wird auch produktiv, freiſtes und doch in feſten Schranken und 
Grenzen ſich bewegendes Spiel der rein kuͤnſtleriſchen, lediglich auf 
ſchoͤpferiſche Formenentwicklung bedachten, in ihr ungehemmt ſich be⸗ 
wegenden Phantaſie; ja es iſt in der Tat auch etwas tiefer Geiſtiges 
in der Variation, ſie ſtellt einerſeits mehr oder weniger erſchoͤpfend 
einen Zyklus partifulärer Geſtaltungen auf, deren ein Thema fähig 
iſt, fie läßt ein und dasſelbe individuelle Gebilde eine ganze Reihe 
verſchiedener Entwicklungsweiſen und Entwicklungsſtufen durchlaufen, 
die es annehmen kann, ohne ſein urſpruͤngliches Weſen zu verlieren, 
fie laßt andrerſeits die allgemein muſikaliſchen Bewegungstppen, 
Stimmungsarten, Kompoſitionsformen nacheinander an Einem 
Thema heraustreten, ſie erweitert hiemit das Individuelle zu einem 
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univerſellen Bilde, fie. drängt ebenſo das Allgemeine in den Rahmen 
des Einzelbildes hinein, ſie iſt eine Erweiterung des einfachen Gedan⸗ 
kens zu einer Galerie von Bildern, welche ihn ſelbſt in immer neuen 
muſikaliſchen Formen und damit eine Reihe verſchiedener Formen der 
Muſik ſelbſt, ein Miniaturbild muſikaliſcher Formenmannigfaltigkeit 
uͤberhaupt uns vor Augen ſtellt. 

Die Variation hat dem uͤber ſie Bemerkten zufolge ihre volle 
aͤſthetiſche Berechtigung, die nie veralten kann; ſie iſt zudem ſo natur⸗ 
gemäß, wie irgendein kuͤnſtleriſches Spiel es iſt, fie entſteht auch in 
ihren hoͤheren Formen dadurch, daß das Einfache die ihrer Formenfuͤlle 
bewußte Phantaſie reizt, es zu reicheren Geſtaltungen zu entwickeln. 
Ihre Anwendung ift allerdings eine beſchraͤnkte; fie kann namentlich 
nicht regelmäßig als Teil eines größeren Tonſtuͤcks erſcheinen, fie kann 
eigentlich nicht Teil ſein, weil ſie an ſich ſchon Ganzes iſt, das in den 
mannigfachen Wendungen, welche es durchlaͤuft, fuͤr ſich gehoͤrt und 
verfolgt ſein will; tritt ſie in einem groͤßeren Werk auf, ſo kann ſie 
ſich nicht gehoͤrig ausbreiten, nicht alle Formen vorbringen, deren ſie 
fähig wäre, und tut fie es doch, fo iſt es gleich ein Zeichen, daß das 
ganze Tonſtuͤck (3. B. eine Sonate) mehr der aggregatartigen Form, 
die felbftändige Satze aneinander reiht, als der ſtreng einheitlichen 
Kunſtform angehören will. — Einſeitig iſt die Variation, ahnlich wie 
das Rondo, durch ihre Einfoͤrmigkeit. Sie hat zwar vor dem Rondo 
eine ſtrengere Gedankeneinheit voraus; aber dies fchlägt auch wieder 
zu ihrem Nachteil aus, fie enthält ſtets dieſelben Grundmotive und iſt 
dadurch zugleich genoͤtigt, ſtets wieder von vorne anzufangen, ein 
Ganzes von Variationen zerfällt in ſelbſtaͤndige Stuͤcke, die einander 
verwandt, aber jedes wieder ein Ganzes fuͤr ſich ſind. In dieſer Be⸗ 
ziehung gehört die Variation ſelbſt wieder der aggregatartigen Muſik⸗ 
form an, fie hat zu wenig Kontinuität, Fluß und ungehemmten Fort⸗ 
gang. Wie das Rondo zur Variation forttreibt, damit ſtrengere und 
zugleich reicher entwickelte Gedankeneinheit erzielt werde, ſo treibt die 
Variation zu einer noch hoͤheren Kunſtform fort, welche Gedanken⸗ 
einheit hat ohne Einfoͤrmigkeit, reiche Gedankenentwicklung ohne Zer⸗ 
ſplitterung in ſelbſtaͤndige variierende Stuͤcke. Dieſe Form entſteht 
dadurch, daß die zykliſche Muſik wieder zuruͤckkehrt zur Grundform 
aller Muſik, d. h. zu der in Perioden und (kleinere) Saͤtze ſich gliedern⸗ 
den Zweiteiligkeit, die aber das Erweiterungsprinzip des Rondo und 
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das Entwicklungs⸗ oder Verarbeitungsprinzip der Variation in ſich 
aufnimmt und auf dieſem Wege große, die beiden Elemente der Ein⸗ 
heit und der Mannigfaltigkeit voͤllig befriedigend vereinigende Ton⸗ 
ſaͤtze hervorbringt. 


$ 790 

Die zweite Hauptart der auf dem Prinzip thematifcher Aus: 
führung beruhenden zykliſchen Muſik iſt die Kompoſitions form, 
die man kurz als die Form derfreien muſikaliſchen Gedanken⸗ 
entwicklung bezeichnen kann. Ein in ſich bereits mannigfaltig 
gegliederter Hauptgedanke führt unmittelbar oder durch Zwiſchen⸗ 
ſaͤtze zu einem zweiten, mit innerer Notwendigkeit aus ihm hervor: 
gehenden, in anderer Tonart auftretenden fort, mit deſſen voll: 
ftändiger Durchführung, ſowie mit hinzukommenden Nebenfägen 
oder kuͤrzeren Wiederholungen, variierenden Entwicklungen des 
erſten Hauptgedankens, zunaͤchſt ein Abſchluß eintritt. Aus dem 
ſo gebildeten erſten Teil entwickelt ſich ein zweiter, welcher in der 
Regel den erſten durch modulatoriſch, harmoniſch und rhythmiſch 
noch reichere und belebtere Bearbeitung von Gedanken desſelben 
weiter fuͤhrt und ſodann allmaͤhlich wieder in den einfacheren und 
ruhigeren Gang des erſten Teils einlenkt, um mit ihm, wiewohl 
wiederum nicht ohne einzelne Erweiterungen, Veraͤnderungen, 
Entwicklungen ſeiner Gedanken oder auch mit Fortfuͤhrung der⸗ 
ſelben zu eigenen Schlußſaͤtzen, in der Grundtonart zu ſchließen. 
So entſteht ein Satz, in welchem Einheit ſich ſelbſt zur Mannig⸗ 
faltigkeit organiſch erweitert und fortentwickelt, dieſe Mannig⸗ 
faltigkeit aber ebenfo naturgemäß zur Einheit wiederum zuruͤckgeht 
und ſo neben allem Wechſel die vollſtaͤndigſte, fließendſte, einheit⸗ 
liche Abrundung des ganzen Tonbilds erzielt wird. 


Die Grundform der Muſik, Zweiteiligkeit ſich gliedernd in Pe⸗ 
rioden und (kleinere) Säße, war in den bis jetzt betrachteten Formen 
nicht das beherrſchende Prinzip der ganzen Anordnung des Ton⸗ 
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ſtuͤcks; als ſolches tritt fie nun wieder hervor in der Kunſtform der 
freien Gedankenentwicklung (auch die Form der Evolution 
koͤnnte man ſie nennen), welche jene Zweiteiligkeit in großartigerem 
Maßſtab wieder anwendet, um innerhalb dieſes Rahmens eine die 
Prinzipien des Rondos und der Variation, ſowie nach Umftänden auch 
die der Polyphonie in ſich verſchmelzende hoͤhere Kompoſitionsgattung 
hervorzubringen. Es fallen unter dieſelbe ſowohl Geſangſtuͤcke von 
groͤßerem Umfange, Arien, die nach dem erſten Teile zu konkreterer 
Verarbeitung der Hauptgedanken fortſchreiten, als beſonders Inſtru⸗ 
mentalſtuͤcke, Sonaten⸗ und Symphonieſaͤtze, Ouvertuͤren uſw. Die 
Evolutionsform iſt geradezu die hoͤchſte Form der Kompoſition, ſie iſt 
die der Urform naͤchſte und darum klarſte und anſchaulichſte, beſtge⸗ 
gliederte, und ſie iſt zugleich die konkreteſte, entwicklungsfaͤhigſte, zur 
Aufnahme aller andern Formprinzipien in ſich geeignetſte Muſik. Sie 
iſt ihrem ganzen Plane nach durchaus einfach uͤberſichtliche zweiteilige 
Melodie, nur daß fie die Perioden der Teile zu groͤßern Hauptſaͤtzen 
erweitert, Neben⸗ und Zwiſchenſaͤtze zwiſchen dieſe einſchiebt und den 
zweiten Teil mit mannigfaltigen Umgeſtaltungen des erſten berei⸗ 
chert, die dem Ganzen mehr Bewegungsrhythmus verleihen, als die 
Melodie für ſich es verwoͤchte; fie iſt ebenſo, im Einzelnen betrachtet, 
erweiternd wie das Rondo, entwickelnd wie die Variation, kombinie⸗ 
rend wie die Polyphonie, indem ſie namentlich zum Behuf ihrer the⸗ 
matiſchen Ausführungen Stimmenverflechtung, Kontrapunkt, Nach⸗ 
ahmung, Fugierung anwendet; ſie hat ferner vor allen dieſen Formen 
teils die Mannigfaltigkeit voraus, teils die Freiheit, ſie wiederholt 
nicht einſeitig wie das Rondo, ſtellt nicht wie dieſes bloß Nebenſaͤtze 
zum Hauptſatz hin, ſondern hat eine wirkliche Mehrheit felbftändiger 
und doch innerlich zuſammengehoͤriger Saͤtze, ſie hat eine in wirkliche 
Mannigfaltigkeit auseinandergehende, nicht abſtrakte Einheit, ſie ge⸗ 
braucht die Formen der Polyphonie ganz ungebunden, ſo lange und 
wie ſie will, ohne an ein abſtraktes Formgeſetz ſich zu kehren und ſo 
das Formelle zur Hauptſache zu machen; endlich tut fie „in der Res 
gel“, d. h. da wo ſie ſich ganz vollſtaͤndig in ihrer ganzen Eigentuͤm⸗ 
lichkeit und namentlich in ihrem ſpezifiſchen Unterſchied von der 
Rondoform entwickelt, zu dem Allem noch Eines hinzu, die Ausweitung 
und Ausarbeitung kleinerer Perioden, Säte und Satzglieder (Motive) 
zu groͤßern Satzen, was auch wieder nur eine ſpezielle Art von Evolu⸗ 
Bier, a enn. Bd. IV. 47 
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tion, Herausentwicklung größerer Gedanken aus kleineren iſt. Das 
Genauere namentlich Aber dieſen letztern Punkt muß jedoch der Lehre 
von den Muſikzweigen vorbehalten bleiben, weil dieſe Form ſo man⸗ 
nigfache, erſt in den einzelnen Zweigen beſonders der Inſtrumental⸗ 
muſik ſpezifiſch hervortretende Unterarten in ſich ſchließt, daß eine 
ſchon hier genauer als der Paragraph auf das Einzelne eingehende 
Beſprechung dem ſpaͤter zu Sagenden unpaſſend vorgreifen wuͤrde. 

Bei der der Muſik vor allen andern Kuͤnſten eigenen Freiheit der 
Bewegung iſt es nicht anders zu erwarten, als daß dieſe Form „der 
freien Gedankenentwicklung“ auch vollends die im Paragraphen ihren 
Grundzuͤgen nach aufgeſtellte Gliederung, ſo wenig beengend ſie an 
ſich iſt, aufgibt und ſich zu abſoluter Freiheit fortbewegt. Abgeſehen 
von den Fällen, in welchen auf dem Gebiete der Vokalmuſik, z. B. bei 
dem Rezitativ und auch bei der Arie dieſe Freiheit durch den wieder⸗ 
zugebenden Inhalt veranlaßt, ebendamit aber durch dieſen auch wie⸗ 
der bedingt und in Schranken gehalten iſt, gehoͤrt hieher namentlich 
die freie „Phantaſie“ der Inſtrumentalmuſik, ſowie Inſtrumen⸗ 
talwerke, welche ſich ihr mehr oder weniger annaͤhern. Es ergibt ſich 
jedoch von ſelbſt, daß dieſelbe nur eine Nebenform ſein kann trotz des 
großartigen Gedanken⸗ und Formenreichtums, den der Komponiſt je 
nach feiner Individualität in fie zu legen vermag; ſie iſt eben eine „ins 
dividuelle“ Form, welche der muſikaliſchen Stimmung und Laune, der 
muſikaliſchen Bildungs⸗ und Geſtaltungsluſt freien Spielraum ge⸗ 
währt, aber neben den geſetzmaͤßig gegliederten Formen nur den Rang 
eines Neben⸗ und Beiwerks, eines momentanen ungebundenen Spie⸗ 
les des muſikaliſchen Genius behaupten kann, von welchem er ſelbſt 
mit innerer Notwendigkeit zu ſtrengeren R hin⸗ oder 
zuruͤckgetrieben wird. 


8791 
A Das aus mehrteiligen Saͤtzen beſtehende größere 
Tonſtuͤck iſt diejenige Form, in welcher ſich (abgeſehen von um⸗ 
faſſenderen Tonwerken) die zykliſche Muſik vollendet. Es entſteht 
dadurch, daß die Kompoſition ſich ausbreitet zu einer kleineren 
oder groͤßeren Zahl ſelbſtaͤndiger Saͤtze, die, nach Inhalt, Form, 
Bewegung, teilweiſe auch nach Tonarten verſchieden, doch zugleich 
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durch gemeinſame Charaktereigentuͤmlichkeit verbunden find und 
ein innerhalb ſeiner ſelbſt fortſchreitendes, rhythmiſch ſich fortbe⸗ 
wegendes Ganzes bilden. 


Die Saͤtze werden abermals Teile; ſo entſteht „das Tonſtuͤck mit 
mehrern Sägen” ($ 786), im Großen dasſelbe, was das dreiteilige 
Tonſtuͤck (S 787) im Kleinen, und dieſes ſelbſt je nach Bedarf, z. B. 
als dreiteiliges melodiſches Zwiſchenſtuͤck oder als Marſch, Tanz, 
Scherz, in ſich aufnehmend, wie andrerſeits auch polyphone Säge, 
Variation, Rondo, beſonders aber die im vorhergehenden Paragra⸗ 
phen behandelte Form (weil ſie fuͤr freien Gedankenfortſchritt die ge⸗ 
eignetſte iſt) innerhalb ſeiner als Teile auftreten koͤnnen. Es wird 
hier gleich ein groͤßeres Ganzes konzipiert und auf eine Ausdehnung 
zu mehrern Saͤtzen berechnet, ſeien es nun 2 oder 3 oder daruͤber, ob⸗ 
wohl fuͤr großartigere Orcheſtermuſik die Vierzahl an ſich die paſſendſte 
iſt, weil ſie einen nicht zu beſchraͤnkten und doch auch nicht zu weit 
ausgedehnten, zugleich durch die Symmetrie der Teilung des Ganzen 
in zwei Hälften befriedigenden Zyklus von Tonfägen darſtellt. Der 
erſte Satz fuͤhrt zum zweiten hinan oder kommt in ihm zur Ruhe, der 
erſte findet im zweiten ſein Gegenbild, ſeinen Gegenſatz oder ſein po⸗ 
ſitives Reſultat, ſeinen Abſchluß, der zweite zieht wiederum in der 
einen oder in der andern Weiſe einen dritten nach ſich uſw., bis 
im Schlußſatz Alles kraͤftig austoͤnt oder die Bewegung ruhig ſich ab⸗ 
klaͤrt; dies iſt im Allgemeinen der Typus dieſer hoͤchſten Form zykli⸗ 
ſcher Muſik, die groͤßeren lyriſchen und dramatiſchen Vokalſtuͤcken ſo⸗ 
wie unter Inſtrumentalwerken namentlich Sonaten und Symphonien 
zu Grunde liegt. Die Formfreiheit der Muſik iſt auch hier ſo groß, 
daß im Einzelnen die mannigfaltigſten Geſtaltungen in Bezug auf 
Zahl, Länge, Konſtruktion und gegenſeitiges Verhaltnis der Sätze 
moglich find. Doch laſſen ſich die weſentlichen Grundunterſchiede, die 
hier möglich find, wohl voneinander ſondern. Das Tonſtuͤck iſt ent⸗ 
weder bloß zweiteilig; die Bewegung iſt zuerſt ruhigere Stimmung 
oder Empfindung (ſ. S. 215) in langſamerem Tempo, auf welche 
dann erregtere Muſik folgt (wie in groͤßern Arien ein Allegro auf ein 
Andante); oder iſt der Gang der umgekehrte, wiewohl dieſes der ſel⸗ 
tenere Fall iſt, weil bei langſamerem Tempo das Gefuͤhl des Aus⸗ 
toͤnens, des zur vollen Ruhe Hintreibens der Bewegung weniger 
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leicht entſteht; ruhige Stimmung braucht langſames Tempo, aber der 
Prozeß der Beruhigung, des erſt zur Ruhe Kommens erfordert in der 
Regel eine ſchnellere Bewegung, das langſamere Tempo haͤlt uns an 
einem Gedanken gleichſam in kontemplativer Ruhe feſt, das ſchnellere 
aber iſt geeignet uns fuͤhlen zu laſſen, daß die Hauptſache bereits ge⸗ 
ſagt iſt und Alles zum Abſchluſſe draͤngt. Oder iſt das Tonſtuͤck mehr 
als zweiteilig; dann iſt, obwohl auch hier von (laͤngern) Adagios oder 
Andantes zu Allegros und Preſtos aufgeſtiegen werden kann, der 
Gang naturgemäß in der Regel ein weniger einfacher: zuerſt „erreg⸗ 
tere“, uns gleich oder nach kurzer langſamer Einleitung in den leben⸗ 
digen und lebendig⸗ ergreifenden Strom der Tonbewegung hineinver⸗ 
ſetzende, dann ruhigere „Stimmungs⸗ oder Empfindungsmuſik“, bei 
der das Gemuͤt ſich wieder ſammelt und nun auch zartere, innigere, 
geruͤhrtere Gefuͤhle zum Worte kommen koͤnnen, hierauf Neuanheben 
der Erregung, neuer Aufſchwung des lange genug im Schmelz der 
Empfindung, in der Stille der Kontemplation, im Ernſt der Trauer 
und dergleichen zuruͤckgehaltenen Geiſtes zu belebterem, muntererem, 
kraͤftigerem Einhergehen in einem oder in zwei Sägen, womit das 
Ganze naturgemaͤß ſich abſchließt, indem es ſo die Momente der Er⸗ 
hebung und Erregung, der Ruͤckkehr aus ihr zur ſinnigen Ruhe des 
ſich wieder ſammelnden Selbſtbewußtſeins, der neuen Aufraffung, des 
endlichen raſchen Zum⸗Schluſſe⸗Bringens der ganzen Empfindungsbe⸗ 
wegung, kurz den ganzen Prozeß, in dem alles Gefuͤhls⸗ und Geiſtes⸗ 
leben ſich bewegt, vollſtaͤndig durchlaufen hat. Dies der eine Grund⸗ 
unterſchied. Der andere betrifft das innere Verhältnis der Säge zus 
einander. Dieſes Verhältnis iſt Außerlicher oder innerlicher, es iſt 
naͤmlich entweder das des Wechſels oder das des Kontraſtes oder das 
eines qualitativen, intenſiven Bewegungsrhythmus. Irgendein Be⸗ 
wegungsrhythmus iſt (S. 192) natuͤrlich bei dieſer Kunſtform immer, 
weil ſie zwiſchen Erregungs⸗ und Stimmungsmuſik hinundhergeht; 
aber er kann ein aͤußerlicher, formeller, dem Tonſtuͤck ſelbſt nicht im⸗ 
manenter ſein, wenn die erregteren und die ruhigeren Saͤtze bloß ent⸗ 
fernter unter ſich verwandt, zu ſelbſtaͤndig gegeneinander, bloß nach 
dem Geſetz und zum Behuf rhythmiſcher Mannigfaltigkeit oder rhyth⸗ 
miſchen Kontraſts nebeneinander geſtellt ſind; hier gefallen mehr die 
einzelnen Saͤtze fuͤr ſich und zugleich ihr Wechſel und Gegenſatz, aber 
ein tieferer Zuſammenhang und Fortgang iſt nicht vorhanden. Dieſer 
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ift erſt dann da, wenn der Bewegungsrhythmus innerlich, intenſiv iſt, 
wenn die Saͤtze in dem Verhaͤltnis zueinander ſtehen, daß der eine zum 
andern hintreibt, daß die ſcharf ausgeſprochene Unruhe, Spannung, 
Bewegtheit, Gedruͤcktheit des einen ihre ebenſo entſchieden hervor⸗ 
tretende Beruhigung, Loͤſung, Befreiung im andern findet, kurz, wenn 
der Fortgang etwas vom Dramatiſchen, von Verwicklung an ſich hat. 
Schon das Verhaͤltnis des Kontraſts iſt tiefer als das des bloßen 
Wechſels, indem es ein Bild des durch das ganze Leben hindurch⸗ 
gehenden Gegenſatzes von Luſt und Unluſt, Bewegung und Ruhe, Er⸗ 
regung und Sammlung, Affekt oder Tat und Selbſtbeſinnung, Her⸗ 
ausgehen aus ſich und Ruͤckkehr zu ſich darſtellt; aber noch tiefer iſt das 
des dramatiſchen Fortgangs, bei welchem die beiderſeitigen Elemente 
in eine innere Beziehung zueinander treten, indem das Gemuͤt wirk⸗ 
lich als durch dieſe Stadien der Erhebung, der Niederdruͤckung, der 
abermaligen Erhebung uff. hindurchgehend, ſich hindurchkaͤmpfend 
dargeſtellt wird. Einen ihrer Form wirklich vollſtaͤndig adaͤquaten, 
Alles was ſie leiſten kann wirklich leiſtenden Inhalt, ſowie vollkom⸗ 
mene innere Einheit der Saͤtze untereinander bekommt dieſe Gattung 
von Tonſtuͤcken nur durch dieſen dramatiſchen Bewegungsrhythmus, 
der nicht bloß Wechſel und Kontraſt, ſondern auch Fortgang und 
Prozeß iſt und hiemit alle Beziehungen zuſammenfaßt, die bei einer 
laͤngern Tonbewegung moͤglich find. Natuͤrlich ſollen nicht alle Werke 
dieſer Gattung eine ſolche dramatiſche Bewegtheit haben; das epiſche, 
aggregierende Prinzip hat auch ſeine Berechtigung; aber die hoͤchſte 
Stufe iſt die dramatiſche Konſtruktion desungeachtet, weil hier das 
formelle Nebeneinander durch das Band innerlicher Einheit uͤber⸗ 
wunden, und weil erſt in ihr neben reicher Entwicklung des melodi⸗ 
ſchen und harmoniſchen Elements auch das rhythmiſche zu ſeiner vol⸗ 
len Entfaltung gekommen iſt, welches doch fuͤr dieſe ganze Muſik⸗ 
gattung das unterſcheidende iſt. 

Die moglichen Formen des muſikaliſchen Kunſtwerks find, ab» 
geſehen vom „umfaſſenderen Tonwerk“, das uns in ſeiner ſpezielleren 
Beſtimmtheit erſt mit der Gliederung der Muſik in ihre großen zwei 
Hauptzweige entſteht, erſchoͤpft, da andere nicht mehr denkbar ſind; 
wir wenden uns daher zur Lehre vom Stil, die zugleich den Übergang 
zu der von den Zweigen bildet. 
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$ 792 

Der Reichtum an ausdrucksvollen und charakteriſtiſchen, 
an ſtreng geſetzmaͤßigen, wie an leichten, gefaͤlligen und wirkungs⸗ 
reichen Formen, welcher der Muſik zu Gebote ſteht, und die ſchein⸗ 
bar unumſchraͤnkte Freiheit, mit welcher in ihr der Kuͤnſtler, durch 
keine typiſchen Naturvorbilder gebunden, ſein Material in mannig⸗ 
faltigſter Weiſe handzuhaben vermag, fuͤhrt die muſikaliſche Kom⸗ 
poſition beſonders leicht zu Einſeitigkeiten und Willkuͤrlichkeiten, 
die das natuͤrliche Gefuͤhl als ſolche erkennt und denen auch die 
wiſſenſchaftliche Betrachtung entgegenzutreten hat durch Auf⸗ 
ſtellung der Geſetze des muſikaliſchen Stils. Der eine Feh⸗ 
ler, welcher naheliegt, iſt geſuchtes falſches Streben nach Aus⸗ 
druck nach Beſtimmtheit, nach naturaliſtiſcher Objektivitaͤt und 
uͤberkonkreter Individualiſierung (einſeitig indirekter Idealismus), 
verbunden mit Mißachtung der Geſetze der Klarheit, Gefaͤlligkeit 
und Rundung, der Ebenmaͤßigkeit und Idealitaͤt, kurz uͤberwiegen 
des Moments des Inhalts uͤber das der Form. Der andere da⸗ 
gegen iſt einſeitiger Formalismus, Formenkultus (direkter Ide⸗ 
alismus), Formeffekt, ſowie abſtrakte, farb⸗ und inhaltloſe Ton⸗ 
bewegung. Dieſen Einſeitigkeiten gegenuͤber verlangt das Weſen 
der Muſik, hierin zur Poeſie ſich aͤhnlich verhaltend wie Architektur 
und Plaſtik zur Malerei, ein Gleichgewicht der beiden Elemente, 
von welchem moͤglichſt wenig und eher zu Gunſten des formalen 
als des objektiv materialen Elements abzuweichen iſt. 


An die Betrachtung der muſikaliſchen Kunſtformen reihen wir 
die Lehre vom Stil an, die ſowohl ihrer (im gegenwärtigen Para⸗ 
graphen beſprochenen) negativen als ihrer poſitiven Seite nach dieſen 
ganzen Kreis der verſchiedenen Geſtaltungen des Tonmaterials vor⸗ 
ausſetzt. Die im Paragraphen aufgeſtellten Saͤtze ſind jetzt ziemlich 
allgemein anerkannt; es bedurfte aber Zeit genug, bis fie durchzu⸗ 
dringen vermochten, und es fehlt auch gegenwärtig nicht an Rich⸗ 
tungen von ganz entgegengeſetzter Art. Das ganze Material der Mu⸗ 
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ſik iſt weſentlich ein ſchwebendes, welchem die koͤrperliche Maſſenhaf⸗ 
tigkeit, die geometriſche Formbeſtimmtheit, die finnliche Objektivität, 
die verſtaͤndige, expreſſive Deutlichkeit des Materials der andern 
Kuͤnſte ſchlechthin abgeht. Dieſen Charakter des Schwebenden, das 
nicht bauen, bilden, zeichnen, malen, ſchildern kann, ſondern von allem 
Dieſem nur eine Analogie zulaͤßt, darf die Muſik nicht verleugnen 
wollen, d. h. ſie darf, obwohl ſie nichts als Gefuͤhlsausdruck iſt, des⸗ 
ungeachtet nicht nach einer Beſtimmtheit des Einzelausdrucks, noch 
weniger nach einer Objektivität und Individualität ſtreben, die nicht 
in ihrem Weſen liegt. Sie kann Maſſen auftuͤrmen, um mit der 
Architektur im quantitativ Erhabenen zu wetteifern, aber ſie verliert 
damit ihre eigentuͤmliche melodiſche Beweglichkeit, die nichts Starres 
und Abſtraktes duldet, fie iſt innerlichſt architektoniſch in ihrer Glie⸗ 
derung, aber ſie darf nicht, was bloß innerliches Geſetz iſt, materiell 
herauskehren, nicht die Anſchauung architektoniſcher Objekte erregen 
wollen, gerade wie die Architektur maleriſch ſein, aber nicht ſelbſt ma⸗ 
len, plaſtiſch bilden kann und darf; fie kann Bewegungen von Koͤr⸗ 
pern, Blitze und Donnerſchlaͤge, Kanonaden, Windesbrauſen, Platz⸗ 
regen, Pferdegetrappel, Karawanenzuͤge, oͤden Wuͤſtenſandes Wehen, 
Gebrumm und Gebruͤll und Gezwitſcher, Geſchrei und Gefluͤſter, Ge⸗ 
zaͤnk und Schlaͤgerei, Geaͤchze Verwundeter, Schnurren von Spinn⸗ 
raͤdern, Sprudeln von Quellen, Rauſchen der Waſſerfaͤlle, ja am 
Ende ſelbſt Sieden und Braten direkt nachahmen, aber ſie gibt damit 
nur ſich ſelbſt auf, ſie tritt aus dem Gebiet der Kunſt heraus in das 
der gemeinen Wirklichkeit, aus dem Gebiet des Tones und der melo⸗ 
diſchen, harmoniſchen und rhythmiſchen Tonverhältniffe heraus in das 
ſinnliche Gebiet des Geraͤuſches, Schalles, Knalles und Gezirpes, 
und ſie erweckt zudem mit allen ſolchen Verſuchen, weil ſie doch immer 
halb und unklar bleiben, bloß das unbehagliche Gefühl des Unzu⸗ 
reichenden ihrer Mittel. Auch Innerliches, Geiſtiges, Individuelles 
kann ſie direkt wiederzugeben verſuchen; ſie kann den ſtolzen Schritt 
des Übermuͤtigen, den Unmut des Übellaunigen, den Leichtſinn des 
Verſchwenders, die Unbehilflichkeit des Schwerfaͤlligen, das eckige We⸗ 
ſen des Herben und Schroffen, den ſtechenden Schmerz der Eiferſucht, 
die romantiſche Stimmung einer Landſchaft unmittelbar naturaliſtiſch 
ausdrucken oder abbilden wollen durch melodiſche, rhythmiſche, har⸗ 
moniſche Kuͤnſte, ſie kann namentlich fehlgehen in Schilderungen des 
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Haͤßlichen und des Komiſchen durch unkuͤnſtleriſche, aller Formſchoͤn⸗ 
heit ſpottende Mißtoͤne, Kontraſte, Überräfchungen, plumpes Poltern, 
zu große Haͤufung uͤbermaͤßiger Intervalle uſw. Aber alles Dieſes, 
jede foͤrmliche Zeichnung, jede ganz direkt nachbildende Malerei und 
Schilderung gehoͤrt nicht in ihr Gebiet, außer etwa da, wo durch ſolche 
Dinge von Seiten des Komponiſten mit ſelbſtbewußtem Humor eine 
recht burleske Komik, eine recht treffende Ironie, eine ſcherzhaft idyl⸗ 
liſche Heiterkeit beabſichtigt wird, und auch da nur voruͤbergehend, da 
der Humor die Kunſtgeſetze nur voruͤbergehend bei Seite zu ſtellen 
berechtigt iſt, wenn die Sache nicht Ernſt, das Spiel mit dem Geſetz 
nicht grober Verſtoß gegen dasſelbe werden ſoll. Nicht die Dinge 
ſelbſt, ſondern ihren Eindruck auf die Empfindung hat die Muſik dar⸗ 
zuſtellen, einen Eindruck, der immer weniger konkret, weniger objek⸗ 
tiv iſt als der Gegenſtand, der ihn hervorruft. Ja, auch die Empfin⸗ 
dung ſelbſt darf ſie nicht zu ſtark, nicht zu ſcharf, nicht zu detailliert 
heraustreten laſſen, wenn ſie nicht ſchwer und dumpf oder weich und 
ſuͤßlich oder peinlich ſchneidend oder regel⸗ und einheitslos werden 
ſoll; gerade dieſes Sinnlich⸗Naturaliſtiſche (vgl. S. 117) hat die Kunſt 
der Empfindung abzuſtreifen, ſie hat den Beruf, die Empfindung im⸗ 
mer zugleich zu idealiſieren (vgl. S. 155), ſie ſowohl in beweglichere, 
leichtere, gefaͤllige, als in kraͤftiger ſtiliſierte und wohlgegliederte For⸗ 
men zu erheben; fie ſtellt zwar einer Kunſt wie der Architektur gegen⸗ 
über „den Ausdruck Aber die Form“ (S. 185), d. h. Über beſtimmte, 
numeriſch exakte Form, aber nicht über die Form überhaupt, fie if 
deſto mehr an die Geſetze der Idealitaͤt, des Maßes, der Unterordnung 
des Details unter das Ganze gebunden, je weniger ſie der Hinſtel⸗ 
lung einer feſten, anſchaulichen Einzelgeſtalt faͤhig iſt. Die Frage, 
ob und wieweit die Muſik malen duͤrfe, iſt jedoch hiemit noch nicht 
abgemacht; die Muſik muß doch auch in gewiſſem Sinne objektiv dar⸗ 
ſtellen, da ſonſt aller Charakter, aller beſtimmtere Stimmungsgehalt, 
alle dramatiſche Belebung verloren ginge, und wenn wir ſagen, nicht 
die Dinge, ſondern ihren Eindruck ſolle ſie ſchildern, ſo iſt ja im Ein⸗ 
druck, in der vom Ding erregten Empfindung das Ding ſelbſt als Ur⸗ 
ſache, als Anlaß, als das was eben dieſer Empfindung ihren beſtimm⸗ 
ten Inhalt, ihren Charakter, ihre Farbe (Schrecken, Grauen uſw.) 
gibt, auch mitgeſetzt, folglich darf nicht nur, ſondern muß gemalt 
werden, wie z. B. Haydn zu Anfang der Schoͤpfung das Chaos, das 
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Aufflammen des Lichtes zu malen nicht unterlaſſen konnte, wenn er 
ſeinen Gegenſtand vollkommen muſikaliſch wiedergeben wollte. Allein 
gerade in dieſem Einwand liegt auch die Loͤſung der Frage; der Wi⸗ 
derhall des Dinges in der Empfindung iſt doch nicht mehr das ganze 
und reine Ding ſelbſt, die Empfindung wird zwar beſtimmt und ſo 
oder ſo gefaͤrbt durch das Ding, aber ſie hat von ihm doch nur ein all⸗ 
gemeines Bild, einen allgemeinen Reflex in ſich, dem eben die ſpezi⸗ 
fiſch⸗ſinnliche Beſtimmtheit, z. B. daß ein ſchreckendes Geraͤuſch ge⸗ 
rade Donner oder ein Grauenerregendes gerade eine Sandwuͤſte oder 
ein Ermutigendes gerade eine herbeieilende Reiterſchar iſt, bereits ab⸗ 
geſtreift iſt. Dieſen vom Ding in die Empfindung miteingehenden 
allgemeinen Reflex braucht die Muſik zwar nicht notwendig und über; 
all zu malen, wenn ſie nur die Empfindung ſelbſt recht malt, ſie kann 
ihn aber allerdings auch mitmalen, wenn ſie ausdruͤcklich, ernſt⸗ oder 
ſcherzhaft, ſich objektiver als gewoͤhnlich halten will, aber ſie darf ihn 
doch nur mitmalen, wie z. B. Haydns Chaos nicht bloß Chaosvor⸗ 
ſtellung ſein will, ſondern ebenſoſehr Veranſchaulichung einer feierlich 
erwartungsvollen Stimmung, eines dumpfen Webens und Hinundher⸗ 
wogens der Empfindung, die keinen beſtimmten Gegenſtand vor ſich 
hat, ſondern nur erſt nebelhafte Geſtalten ſich erheben und durchein⸗ 
ander ſich bewegen ſieht, und ſie darf ihn fuͤrs Zweite nur ſo mit⸗ 
malen, daß die malenden Toͤne, Figuren doch zugleich, auch abge⸗ 
ſehen von Dem was ſie nachbilden, muſikaliſch, melodiſch, harmoniſch, 
rhythmiſch, klar und ſchoͤn ſind. Was aber Charaktermalerei betrifft, 
ſo kann die Muſik hier eher objektiv darſtellen, weil die beſtimmte 
Haltung eines Charakters ſowie ſeine eigentuͤmlichen Stimmungen, 
Gefuͤhle, Affekte, Leidenſchaften nichts Anderes ſind als Bewegungen, 
Erregungen, Spannungen, welche die Muſik ausdruͤcken kann und 
welche gerade ihr eigentuͤmliches Gebiet ausmachen; aber ſie darf ſie 
nicht unmittelbar abformen und ſie darf namentlich nicht etwa ein⸗ 
zelne Tonfiguren bilden wollen, welche direkt Zorn, Schmerz, Nieder⸗ 
gedruͤcktheit, Stolz und dergleichen wiedergeben ſollen, ſondern ſie 
muß immer in den ganzen Verlauf einer kuͤrzern oder laͤngern Tonbe⸗ 
wegung eine Beſchaffenheit, eine eigentuͤmliche Bewegtheit legen, 
welche jene Stimmungen veranſchaulicht; einzelne Stiche, Stoͤße, 
Riſſe, Hebungen find noch keine muſikaliſche Schilderung von Emp⸗ 
findungen, Stimmungen, Aufwallungen, ſie bilden dieſelben, wie 
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z. B. ſtechenden Schmerz, zerreißende Eiferfucht, unmittelbar phyſiſch, 
momentan mimiſch nach, ſtatt ſie muſikaliſch, d. h. in der Form der 
Erpanfion in eine Zeitbewegung, die der Entwicklung der muſikali⸗ 
ſchen Mittel (Melodie, Harmoniefolge, Kontraſte und Wechſel der 
Rhythmen und Tonſtaͤrken) Raum laßt, wiederzugeben. Der einfache 
Kanon für das muſikaliſche Verfahren iſt der: druͤckt die Muſik uns 
mittelbar ein Objekt aus, ſo daß wir es wiedererkennen, wie wenn 
wir es ſaͤhen oder hoͤrten, ſo iſt das falſche Tonmalerei, namentlich 
wenn gar keine ſpezifiſch muſikaliſche Wirkung mehr dabei iſt; deutet 
ſie ein Objekt bloß an, ſo daß es ohne begleitendes Wort nicht klar iſt, 
was gemeint ſei, ſo iſt die Malerei recht; veranſchaulicht ſie eine 
Stimmung, Empfindung, Leidenſchaft bloß durch einzelne Tonfiguren 
oder Klaͤnge, ſo iſt es wiederum verfehlt; gibt ſie aber Tonreihen und 
Tonſtuͤcken eine die Gemuͤtsbewegung nachbildende Bewegungseigen⸗ 
tuͤmlichkeit (z. B. Schnelligkeit und Langſamkeit, An⸗ und Abſchwel⸗ 
len, intenſive Spannung oder frohe Leichtigkeit, Vorwaͤrtsgehen, 
⸗drauͤngen,⸗ſtuͤrmen uſw., vgl. S. 174), fo iſt das Verfahren das rechte. 
Es iſt wenigſtens in Zeiten, in welchen die allgemeineren Stoffe, Liebe, 
Sehnſucht u. dgl., ſchon erſchoͤpft ſind, ſogar gut, wenn der Komponiſt 
von beſtimmten, durch Ereigniſſe, Naturanſchauungen, Reflexionen 
uͤber Gluͤck und Ungluͤck uſw. hervorgerufenen Empfindungen aus⸗ 
geht, um ſeine Phantaſie durch ſolche beſtimmte Empfindungen recht 
konkret anzuregen, ſie auf einen Empfindungskreis recht entſchieden 
zu konzentrieren; aber in der Ausführung muß das Materielle zuruͤck⸗ 
treten und nur im Charakter der Empfindung ſelbſt (z. B. in der Weh⸗ 
mut) auch die Veranlaſſung (verlorenes Gluͤck) mittelbar ſich ab⸗ 
ſpiegeln. Zugleich iſt der obige Kanon noch durch eine weitere Regel 
zu ergaͤnzen: mit Ausnahme einzelner Faͤlle, in welchen, wie z. B. im 
Rezitativ oder in der melodramatiſchen Begleitung einer beſtimmten 
Handlung mit Inſtrumenten, das muſikaliſche Element ſich nicht voll⸗ 
ſtaͤndig zu entwickeln Raum hat, muß der Inhalt in die Form, die 
Empfindungsbewegung in die Tonbewegung ſo ganz uͤbergegangen 
ſein, ſo ganz in Toͤnen ſich verkoͤrpert haben, daß das Tonſtuͤck dem 
Gefuͤhl und der Phantaſie ein wenigſtens in der Hauptſache verſtaͤnd⸗ 
liches und gefaͤlliges Tonbild abgibt, auch wenn auf das, was es an⸗ 
deuten will, nicht reflektiert wird; ein Tonſtuͤck darf die Empfindung 
nicht bloß andeuten (fo wenig als die Malerei den Körper), ſondern 
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ſoll fie muſikaliſch geradezu zeichnen und malen, es foll den Charakter 
der Empfindungsbewegung in die ganze Tonbewegung uͤbertragen als 
beherrſchende, Alles durchdringende, aus Allem hervortönende Eins 
heit — hiezu und zu nichts Anderem gibt es Muſik und iſt die Muſik 
fähig —; wenn dieſe Einheit da iſt, wenn fie dem Tonſtuͤck einheit⸗ 
lichen Charakter und Rhythmus gibt, fo iſt es ebendamit verſtaͤndlich 
und gefaͤllig, auch wenn man nicht weiß, was eigentlich gemeint iſt, 
obwohl natuͤrlich der Genuß groͤßer, der Eindruck tiefer iſt, wenn die 
Idee des Tonſetzers entweder durch den begleitenden Text uns be⸗ 
kannt iſt oder ſich doch beim Anhoͤren ſeines Werks mit einer gewiſſen 
Klarheit und Wahrſcheinlichkeit zu erkennen gibt. Eine Muſik da⸗ 
gegen, welche noch mehr ſagen und malen will, als die Muſik uͤber⸗ 
haupt geben kann, welche (wie z. B. ſelbſt Beethovens große Ouver⸗ 
tuͤre zu Leonore) in der Inſtrumentaleinleitung die Oper ihrem gan⸗ 
zen ſpeziellen Verlaufe nach vorauszugeben ſucht, eine Muſik, 
die hiemit voll von latenten Beziehungen auf Einzelnes und Empiri⸗ 
ſches iſt, das der Hoͤrer nicht weiß oder ſich erſt aus erklaͤrenden Pro⸗ 
grammen muͤhſam hinzudenken muß, kurz eine Muſik, die einen Inhalt 
haben will, der in die Form gar nicht uͤbergehen kann und darum 
auch nicht in fie uͤbergegangen iſt, kann natuͤrlich ([of ern fie naͤm⸗ 
lich nicht nebenbei doch einzelnes wirklich Muſikaliſche darbietet) fuͤr 
ſich auch nicht klar und gefaͤllig ſein, ſondern ſie kann (unter der ſo⸗ 
eben angegebenen Vorausſetzung) nur den Eindruck eines Etwas 
machen, zu welchem man keinen Schluͤſſel beſitzt, eines unfertigen 
Mitteldings, welches weder einen Ausdruck, einen wirklich heraus⸗ 
tretenden Inhalt und Charakter, noch eine Form, eine muſikaliſche 
Entfaltung und Entwicklung hat, ja geradezu eines Zwitters, welcher 
weder Gemaͤlde noch Muſik iſt, ſondern Ton⸗ und Klangſymbolik (im 
uͤbeln Sinne des Worts), die nicht durch Tiefe, ſondern durch Unklar⸗ 
heit geheimnisvoll ſcheint; ein falſches Zuviel des Ausdrucks und der 
Zeichnung ſchlaͤgt von ſelbſt um in das Gegenteil des Beabſichtigten, 
in ein Nichtzuſtandekommen eines wirklichen Tonbildes; das muſi⸗ 
kaliſche Kunſtwerk (das nicht von vornherein bloß begleitender Art 
ſein will und ſoll) muß vollſtaͤndig einleuchten und gefallen wie jedes 
andere, und in dieſer Beziehung haben alle Diejenigen, welche auf 
die Form den Nachdruck legen und der Muſik einen eigentlichen In⸗ 
halt geradezu abſprechen, nicht ſchlechthin Unrecht, ſofern naͤmlich was 
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fie meinen Dieſes ift, die Muſik muͤſſe vor Allem muſikaliſch klar und 
ſchoͤn fein, fie ſei ein unendlich reiches Spſtem von Tonbewegungen 
und Tonverknuͤpfungen, die ſchon an und fuͤr ſich ſelbſt durch ihre 
eigene Form, durch geſetzmaͤßige und zugleich mannigfaltige Verwen⸗ 
dung der muſikaliſchen Mittel, Melodie, Harmonie, Periodizitaͤt, 
Rhythmus uff. wirken koͤnnen und ſollen. Nur iſt dem beizufuͤgen, 
daß alle dieſe Tonbewegungen doch bloß, ſofern ſie zugleich ein beweg⸗ 
tes geiſtiges Leben nachbilden, kuͤnſtleriſch wirken, daß ſie ſelbſt da, wo 
ſie ſich auf ſpeziellern Gefuͤhlsausdruck nicht einlaſſen, doch ein Aus⸗ 
druck des Gefuͤhlslebens uͤberhaupt in irgendeiner ſeiner Erregungs⸗ 
weiſen ſind, und daß ihnen auch die Eigenſchaft des Charakteriſtiſchen, 
wenn ſie ſchoͤn ſein wollen, nie fehlen darf; gerade mit dieſem Mo⸗ 
ment des Ausdrucks und der Charakteriſtik iſt aber der Muſik doch 
ein „Inhalt“ gewonnen, naͤmlich die Darſtellung beſtimmter Empfin⸗ 
dungen und je nach Umſtaͤnden auch Andeutung Empfindungen er⸗ 
regender Objekte. 

Die Muſik, wurde oben geſagt, ſoll den Charakter des Schwe⸗ 
benden nicht verleugnen, über das Empfindungsgebiet nicht hinaus⸗ 
gehen wollen; um ſo mehr folgt auch hieraus, daß ſie durch die Form 
wirken, daß fie ihr aͤtheriſches Material in fefte, klare, akuſtiſch ges 
fällige, die Phantaſie befchäftigende und draſtiſch erregende Formen 
bringen muß. Die feſte Form (Periodizitaͤt, Stimmenverflechtung, 
thematiſche Entwicklung uſw.) bewahrt ſie vor nebelhafter Unbe⸗ 
ſtimmtheit und Verſchwommenheit, vor Halt⸗, Zuſammenhang⸗ und 
Geſtaltloſigkeit, die gefällige und draſtiſche Form (Fluß und Figurie⸗ 
rung der Melodie, Wohllaut der Harmonie, ſchlagender Rhythmus) 
ſichert ſie vor Nuͤchternheit, Eintoͤnigkeit, indifferenter Farb⸗ und 
Wirkungsloſigkeit; die Muſik bedarf in letzterer Beziehung wirklich 
Anmut einer⸗, „Effekt“ andrerſeits, damit Gehoͤr, Gefuͤhl, Phantaſie 
gleichſam gereizt und genoͤtigt werden, ihre duftigen Gebilde einzus 
ſaugen, ihnen ungeteilt zu folgen und ſich ihnen hinzugeben und ſo 
einen lebendigen Eindruck von ihnen zu empfangen. Aber es iſt klar, 
daß durch dieſe Forderung, die Muſik ſolle ſich ſelbſt an die Form bin⸗ 
den und den Hoͤrer durch die Form feſſeln, weder pedantiſcher For⸗ 
malismus, der bloß in den polyphonen Kunſtformen das Heil erblickt, 
noch ein Formenkultus, dem uͤber Melodiereiz Harmonie und Aus⸗ 
druck, uͤber Figuren und Koloraturen oder andrerſeits uͤber harmo⸗ 
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nifchen Schmelz die Melodie ſelbſt verloren geht, noch endlich ein abs 
ſtrakter Formeffekt, der durch rhythmiſche Mittel uͤberraſcht, uͤber⸗ 
taͤubt und aufregt, irgend gerechtfertigt iſt. Dieſen Einſeitigkeiten 
gegenuͤber hat die Forderung des Inhalts, der gedanken⸗ und gefuͤhl⸗ 
vollen Belebtheit, des Ausdrucks und Charakters, der innern Wahr⸗ 
heit und Tiefe, die Forderung, daß in der Muſik beſtimmte Empfin⸗ 
dung ſei und ſich rein auspraͤge, ihre volle Berechtigung. Das Gleich⸗ 
gewicht beider Elemente, des Inhalts und der Form, iſt es, worauf 
die Schönheit der Muſik entſchieden beruht; nur freilich mit der nähern 
Beſtimmung, daß fie doch mehr Muſik bleibt beim Übergewicht des 
formalen als bei dem des objektiv materialen Faktors. Innerhalb der 
ſubjektiven Kunſtform iſt die Muſik trotz aller ihrer Freiheit der Ar⸗ 
chitektur gegenüber doch ahnlich wie dieſe an die Formſchoͤnheit ges 
bunden, weil die eigentuͤmliche Beſchaffenheit ihres Materials dieſe 
fordert (S. 149), wogegen ſie fuͤr die Darſtellung des eigentlich Kon⸗ 
kreten nicht zureicht. Materiell ſchildern und ſo durch konkreten In⸗ 
halt intereſſieren, wie Malerei und beſonders Poeſie, kann ſie nun 
einmal nicht und ſie iſt nicht mehr ſie ſelbſt, ſobald ſie es verſucht, wo⸗ 
gegen ſie doch wenigſtens Muſik und immer noch Bild des mannig⸗ 
fach bewegten Gefuͤhlslebens bleibt, wenn ſie einſeitig melodiſiert, 
harmoniſiert, fugiert uſw.; die Trockenheit und Steifigkeit des Forma⸗ 
lismus, die Fadheit und Seichtigkeit des Formenkultus halten ſich 
doch noch innerhalb der Grenzen der Muſik ſelber, ſolange jene nicht 
zu rein unakuſtiſchem und ausdrucksloſem mathematiſchem Kalkul, 
dieſe nicht zu leerem Geklingel ausartet, während alle Sachen⸗ und 
Ideenmalerei, wo ſie nicht voruͤbergehend eine Begruͤndung durch 
beſondere Umſtaͤnde und Zwecke erhaͤlt, unmuſikaliſch froſtig und hoͤl⸗ 
zern oder unkuͤnſtleriſch nebelhaft und dunkel iſt. Der rhythmiſche 
Formeffekt, der ſchon ſehr nahe an den materialiſtiſchen Schalleffekt 
ſtreift und mit dieſem gerne ſich verbindet, iſt freilich auch unmuſika⸗ 
liſch, indem auch mit ihm dem Gehoͤr und Gefuͤhl nichts mehr geboten 
wird (S. 166). Das Gleichgewicht beider Elemente mit leiſem Über⸗ 
gewicht der Form als Hauptelementes der Muſik iſt das eigentlich 
Muſikaliſche; intereſſanter, ſpannender, geiſtreicher und geiſtvoller 
nimmt das Übergewicht eines ideellen oder eines ſcharf charakteri⸗ 
ſtiſchen, objektiven Inhalts ſich freilich aus, aber die Gefahr des 
überſchweifens uͤber die Grenzen der Muſik liegt dabei außerordentlich 
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nahe, daher denn z. B. Beethoven nicht in Werken der letztern Art (wie 
in der großen Ouvertuͤre zu Leonore), ſondern in denjenigen am be⸗ 
wundernswerteſten iſt, in welchen er das ſtarke Hervortreten des In⸗ 
halts nicht zum Überwiegen werden läßt, ſondern es, wie namentlich 
in der C⸗Moll⸗ und A⸗Dur⸗Symphonie, aufwiegt durch ſtreng ſyſte⸗ 
matiſche Form, reiche Themenverarbeitung, fließende, anmutige und 
friſche Melodie, kurz durch eine rein muſikaliſche Haltung des Ganzen, 
die alle Mittel der Muſik erſchoͤpfend gebraucht und doch innerhalb 
ihrer Schranken ſich bewegt. 
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Die Entfchiedenheit, mit welcher das muſikaliſche Stilgeſetz 
moͤglichſtes Gleichgewicht des Inhalts und der Form verlangt, 
ſchließt ſolche Stilarten nicht aus, in welchen trotz des Inein⸗ 
anders beider Momente, durch das namentlich der fuͤr die Muſik 
überall unentbehrliche Gefuͤhlsausdruck bedingt iſt, doch das eine 
oder andere das vorherrſchend beſtimmende iſt. Uberwiegt die Form, 
ſo entſteht daraus nach der einen Seite der ſtrenge, hohe, ideale 
(plaſtiſche), nach der anderen der anmutige, reizende, draſtiſche 
(auf Effekt ausgehende) Stil; uͤberwiegt der Inhalt, ſo ergibt 
ſich der freie und weiterhin entweder der ausdrucksreiche, gefuͤhls⸗ 
weiche, ſentimentale, ruͤhrende, pathetiſche, oder der charakteriſtiſche, 
naturaliſtiſche, individualiſierende (maleriſche) Stil; das Gleich: 
gewicht gibt den ſchoͤnen Stil, der von den uͤbrigen die mit ihm 
ſelbſt vertraͤglichen Elemente, Idealitaͤt, Anmut, Charakteriſtik, 
an ſich hat und ſie doch zugleich zur Einheit verſchmilzt. Mannig⸗ 
fache Miſchungen, namentlich der Strenge und Hoheit mit Cha⸗ 
rakteriſtik und innigerem Ausdruck, der Anmut mit Weichheit, 
des Draſtiſchen mit Naturalismus, ſind moͤglich und gehoͤren 
mit zur Vollſtaͤndigkeit der Stilarten. 

Die im Paragraphen gegebene, an § 531 ſich anſchließende Ein⸗ 
teilung bedarf nach Dem, was im vorigen uͤber das Stilgeſetz geſagt 
wurde, keiner naͤhern Rechtfertigung. Die Muſik waͤre nicht die freie 
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Kunſt, die fie ift, wenn dieſe Freiheit ſich nicht auch in der Möglichkeit 
mannigfacher Stilarten bewaͤhrte. Die Hauptunterſcheidung des Pa⸗ 
ragraphen faͤllt mit der des direkten und indirekten Idealismus zuſam⸗ 
men, deren auch das Moment des Charakteriſtiſchen in ſich aufneh⸗ 
mendes Gleichgewicht mit Recht der eigentlich ſchoͤne Stil zu nennen 
iſt. Wenn der Paragraph desungeachtet nicht die Kategorie von dir 
rektem und indirektem Idealismus, ſondern das Verhältnis von In⸗ 
halt und Form voranſtellt und zum Ausgangspunkte nimmt, ſo hat 
dies ſeinen Grund darin, daß bei der Muſik, weil ſie nicht objektiv 
darſtellende Kunſt iſt, die Frage eben nach jenem Verhältnis, d. h. die 
Frage, ob die Muſik uͤberhaupt einen Inhalt habe, und wieweit und 
wie ein ſolcher in ihr zur Darſtellung komme, die Grundfrage iſt, ſo 
daß die Begriffe von direktem und indirektem Idealismus eine eben 
hierauf beruhende weitere Bedeutung haben als z. B. in der Malerei; 
in letzterer handelt es ſich bloß um die Frage, ob jedes einzelne Ob⸗ 
jekt formſchoͤn dargeſtellt werden muͤſſe oder nicht, ſo daß hier direkter 
Idealismus die Bedeutung der Schoͤnheit des einzelnen Objekts hat; 
in der Muſik dagegen fragt es ſich, ob uͤberhaupt ein beſtimmter ob⸗ 
jektiver Inhalt dargeſtellt oder bloß das Tonmaterial nach den Ge⸗ 
ſetzen des Wohllauts, des melodiſchen Fluſſes, der Symmetrie, Pe⸗ 
riodizität, kunſtreichen Stimmenkomplexion uſw. formal ſchoͤn geglie⸗ 
dert werden ſoll, und hiemit erhält der Begriff des direkten Idealis⸗ 
mus in ihr den Sinn des Prinzips der reinen Formſchoͤnheit, die nie 
einem Inhalte (z. B. ernſter oder ſcherzhafter Charakteriſtik) zulieb 
von der Linie der Idealitaͤt abweicht. 

Eine Analogie des ſtrengen Stils in feinem Gegenſatz zum 
freien iſt uns bei den polyphonen Formen vorgekommen, bei welchen 
eine gebundenere und eine freiere Behandlungsweiſe einander gegen⸗ 
uͤberſtehen. Aber nur eine Analogie; denn hier handelt es ſich nicht 
mehr um das rein Techniſche der Kompoſition, ſondern um die ſtreng 
formale Auffaſſung und Behandlung, die im gebundenen wie im nicht⸗ 
gebundenen Stil dieſelbe ſein kann, die aber allerdings vorzugsweiſe 
den erſtern waͤhlen wird, weil er das Zuruͤcktreten des Subjektiven, 
des Ausdrucksreichen, des Weichen uſw., alſo eben die formale 
Strenge, ganz von ſelbſt in ſich ſchließt. Streng iſt der muſtkaliſche 
Stil, wenn er die reine Form fefthält im Gegenſatze zu ausmalenden 
Nuancierungen, wenn er in Melodie, Harmonie, Modulation, Stimm⸗ 
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führung, Rhythmus die Vielheit, Mannigfaltigkeit, Färbung, Figu⸗ 
rierung innerhalb der Grenzen ſtets feſtgehaltener Haupt⸗ und Grund⸗ 
formen zurädhält, fo daß die Bewegung gebunden, beherrſcht, in 
Schranken gehalten erſcheint durch dieſe ſich ſtets gleich bleibende, 
alles Einzelne umklammernde, keinem Einzelnen ein beſonderes Her⸗ 
austreten geſtattende Grundform; namentlich Bevorzugung der 
Haupt⸗ und Grundakkorde, Vermeidung der weniger einfachen Harmo⸗ 
nien, der Verzierungen, der entbehrlichen Übergänge, der ins Weite 
ſchweifenden Melodiebewegung, unruhig ſpringender Modulation, 
ausdrucksreicher dynamiſcher Mittel (S. 167), gehoͤrt zum ſtrengen 
Stil, welcher übrigens etwas ganz Anderes iſt als der in $ 792 vers 
worfene Formalismus und namentlich nie ausdruckslos iſt, da er ſonſt 
kein Stil, ſondern eine Abart waͤre. Der hohe und der ideale 
Stil bedarf dieſes ſich ſelbſt gleiche, daher auch die Polyphonie be⸗ 
vorzugende Feſtſtehen allgemeiner Grundformen nicht; er iſt noch weit 
weniger als der ſtrenge Stil bloß poſitiv formal, formenvorfuͤhrend, 
er geht ganz entſchieden mehr auf die Form uͤberhaupt als auf gleich⸗ 
maͤßige Anwendung und regelrechte Durchfuͤhrung beſtimmter For⸗ 
mengattungen, weil mit dem Hohen und Idealen das Enge, Be⸗ 
ſchrankt⸗Methodiſche ſich nicht verträgt, das in ſchlechthiniger Unter⸗ 
werfung unter gegebene Formen liegen wuͤrde, er braucht dieſelben auch, 
um große, breite, feſte Grundverhaͤltniſſe an ihnen zu haben, die der 
Tonbewegung einen Typus und Ausdruck des Ernſten und Gewich⸗ 
tigen verleihen, aber er gebraucht ſie nur ſoweit, als ſie dies leiſten, er 
hat mit dem ſtrengen gemein die Vermeidung der Individualiſierung, 
aber er ſtrebt mehr nach Großheit, maßvoller Einfachheit, reiner Durch⸗ 
ſichtigkeit überhaupt als nach Anwendung kuͤnſtlicherer Behandlungs⸗ 
arten, ja er waͤhlt gerne einfachere Formen (wie z. B. Mozart in der 
Zauberfloͤte), um mehr plaſtiſche Klarheit und idealen Schwung, den 
der ſtrenge Stil immer bis zu einem gewiſſen Grade niederhaͤlt, zu ges 
winnen. Indes findet hier zugleich der Unterſchied ſtatt, daß der hohe 
Stil der kuͤnſtlichern Formen ſich noch mehr als der ideale bedient, 
weil er vorzugsweiſe dahin ſtrebt, die ganze Bewegung in feſten 
Maßen und Schranken zu halten und damit alles Leichte, zu Beweg⸗ 
liche von ihr zu entfernen, ihr nicht nur Gewicht, ſondern auch ent⸗ 
ſchieden hervortretende Wuͤrde zu verleihen; der ideale Stil dagegen, 
namentlich wo er zum eigentlich ſchwungvollen wird, bedarf gerade 
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eine gewiſſe Leichtigkeit der Bewegung, denn es liegt in ſeinem Weſen, 
die Form bereits zu groͤßerer Freiheit zu entlaſſen und eben durch dieſe, 
doch zugleich in reiner Klarheit, in gehaltener Gemeſſenheit und Ge⸗ 
ſetzmaͤßigkeit, in ruhiger, kunſtloſer Einfachheit dahinſchwebende und 
dahinwallende Freiheit der Bewegung dem Ganzen das Gepraͤge der 
Idealitaͤt, d. h. nicht bloß einer negativ erhabenen Hoheit, ſondern 
auch einer poſitiven Hebung und Gehobenheit aufzudruͤcken, die in 
jedem Tone und Akkorde frei bewegtes, frei ſich aufſchwingendes Leben 
atmet. Anmutig, reizend, draſtiſch wird der Stil durch 
feine und berechnete Durchbildung des Fluſſes und Schmelzes der 
Melodie, der Stimmfuͤhrung, der Übergänge, der Harmonie, der Vers 
zierungen, durch chromatiſche Fortgaͤnge, durch wolluͤſtig oder gelind 
ſpannende Akkorde, nach anderer Seite durch ſchlagende, uͤberraſchende 
Harmonien und Rhythmen; hier wendet ſich die Form der verſchoͤnern⸗ 
den Pflege des Einzelnen zu, es iſt nicht mehr die Form als feſtes 
Maß, ſondern als kunſtreiche Formierung, welche das ſpezifiſch Muſi⸗ 
kaliſche des formellen Wohllauts, der frappanten Erregung auf die 
hoͤchſte Stufe der Ausbildung zu bringen ſucht. Dem ſtrengen Stil 
gegenuͤber gehoͤrt natuͤrlich der anmutige, reizende, draſtiſche Stil ſchon 
auf die Seite des freien; aber er iſt, wenn er wirklich konſequent 
durchgefuͤhrt wird und nicht etwa bloß (wie bei Mozart) neben und 
am ſchoͤnen Stil erſcheint, doch nicht der ganz freie Stil, er hat auch 
einen Formalismus, nur von anderer Art, als der ſtrenge Stil ihn hat. 
Unter freiem Stil verſtehen wir dem ſoeben Bemerkten gemaͤß 
nicht bloß den ungebundenen im Gegenſatz zum gebundenen, ſondern 
den uͤberhaupt nichtformaliſtiſchen, einfachen Stil; er begreift einer⸗ 
ſeits die weiter folgenden Stilarten als beſondere Arten unter ſich, 
tritt aber andrerſeits ihnen auch wieder als eigene Spezies gegenuͤber, 
ohne jedoch alle und jede Verbindung mit ihnen auszuſchließen, da 
er eine ſolche bedarf, um nicht zu leicht zu werden, ſondern nebendem 
auch beſtimmtere Farbe und Haltung zu erlangen; als fuͤr ſich be⸗ 
ſtehende Spezies tritt er namentlich in der rezitativiſchen Muſik auf, 
wo dieſe nicht auf ſpezifiſchen Ausdruck, ſondern bloß auf allgemein 
gehaltenen muſikaliſchen Vortrag eines eigentlicher Kompoſition nicht 
faͤhigen Wortinhaltes ausgeht. Ausdruck kann natuͤrlich keiner wirk⸗ 
lichen Muſik, weder der ſtrengen und hohen noch der anmutigen ganz 
fehlen, da alle Muſik Kunſt der Empfindung iſt; aber es iſt darum 
Viſcher, Aden. Bd. IV. 48 
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nicht jede Muſik ſpezifiſch Muſik des Ausdrucks; der ausdrucks⸗ 
volle, ausdrucksreiche Stil beginnt doch erſt da, wo wie die 
leichteren ſo auch die formalen Stilarten aufhoͤren, da beide das be⸗ 
ſondere, volle Heraustreten einzelner Erregungen, Stimmungen und 
Stimmungsmomente verfchmähen, bei welchem die Muſik ganz nur 
Abbild des Gefuͤhles ſelbſt ſein und dieſes in ſeiner ganzen draͤngenden 
Waͤrme und treibenden Lebendigkeit darlegen will. Sobald daher der 
ausdrucksreiche Stil entſchieden fortgeht zu dem ge fuͤhls⸗ 
weichen, gefuͤhlsſeligen, ſentimentalen und ruͤhrenden oder zu dem 
erregteren pathetiſchen Stil, ſo tritt er ſogleich in vollen Ge⸗ 
genſatz zu der männlichen Ernſthaftigkeit des ſtrengen und zu der 
ruhenden Großheit des hohen, ſowie auch zu der maßvollen Haltung 
des idealen Stils; er nähert ſich dem grazioͤſen und draſtiſchen Stil, 
bleibt aber dadurch von ihm qualitativ verſchieden, daß er nicht die 
ſpezifiſch⸗muſikaliſche Form als ſolche kultiviert und ſteigert, ſondern 
ſie lediglich als Mittel benuͤtzt, um einen Inhalt durch ſie zu veran⸗ 
ſchaulichen, Tiefe der Empfindung, Freude und Schmerz, Wonne und 
Trauer, elegiſche Ruͤhrung, Zorn und Liebe, ſtolzes Pathos und hef⸗ 
tigen Affekt in fie zu legen. Zum idealen Stil, der ſich zum Natuͤr⸗ 
lichen, ſcharf Charakteriſtiſchen nicht herabläßt, wie der hohe nicht zum 
Paſſiven und Weichen, ſteht ſpezifiſch entgegen der charakteri⸗ 
ſierende, zeichnende, malende Stil. Hier ſchreitet 
die Muſik bis zu den Außerften Grenzen des ihr Moͤglichen fort, fie 
wird darſtellend, objektivierend, ſie wird epiſche, dramatiſche, orche⸗ 
ſtiſche, Natur und Individualitaͤten ſchildernde Charakter⸗ und Genre⸗ 
muſik, die ſich natuͤrlich je nach Bedarf mit dem energiſchen, fuͤr Dar⸗ 
ſtellung von Maſſenbewegungen geeigneten ſtrengen Stil, ebenſo mit 
dem anmutigen, draſtiſchen, ausdrucksreichen verbindet. Der ſchoͤn e 
Stil iſt der freie, Anmut, Reiz und Effekt nie einſeitig erſtrebende, 
auf Ausdruck bedachte, aber ihn von einſeitigem gefuͤhligem Sichvor⸗ 
Drängen zuruͤckhaltende, gemuͤtreiche, aber nicht ſentimentaliſierende, 
das Charakteriſtiſche, Individuelle, Naturaliſtiſche mit dem reinen 
Duft gehobener und frei ſchwebender Idealitaͤt umgebende, auch die 
ſtrengen Formen mit Abſtreifung ihrer abſtrakten Regelmaͤßigkeit frei 
in ſich verarbeitende Stil, der nichts, was die Muſik an Formen und 
Mitteln bietet, verſchmaͤht, ebenſo aber Alles zu in ſich geſaͤttigter, ab⸗ 
gerundeter, klarer Einheit zuſammenfaßt. Er befriedigt zwar fuͤr ſich 
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allein nicht alle Anforderungen, da man das Hohe und Ideale, das 
Charakteriſtiſche, das Anmutige uſw. nicht bloß als Element, ſondern 
auch in eigener ſelbſtaͤndiger Auspraͤgung vernehmen will, aber er iſt 
der Gipfel des muſikaliſchen Stils durch feine Univerfalität, durch 
ſeine allſeitige Vollendung und durch die Selbſtbeſchraͤnkung, mit 
welcher er uberall der Form, dem direkten Idealismus, der in der 
Muſik nun einmal Hauptſache iſt, Rechnung zu tragen weiß. 

Die mannigfaltigen Miſchungen und Kombinationen der ver⸗ 
ſchiedenen Stilarten noch weiter der Reihe nach aufzuzaͤhlen, iſt uͤber⸗ 
fläffig, da fie ſich von ſelbſt ergeben, und da zudem von ſelbſt klar iſt, 
welche Stilarten verbunden werden koͤnnen und welche nicht. Der 
ſtrenge Stil kann hoͤchſt charakteriſtiſche und pathetiſche Gedanken in 
die feſten Formen huͤllen, von denen er keinen Schritt breit abweicht, 
obwohl er nur dann ganz er ſelbſt iſt, wenn er ſeine Gedanken einfach 
waͤhlt und lediglich den Ernſt und die Kraft, die in der Beugung alles 
Individuellen unter die Form liegt, hervorzukehren ſich zur Aufgabe 
macht. Der hohe Stil dagegen verfchmäht zwar nicht alles Pathos, 
aber alle naturaliſtiſche Charakteriſtik ſowie den Reiz und das gefuͤhlig 
Ausdrucksreiche, und es gibt daher nichts Widerſprechenderes und 
Widerlicheres als die Ausartung der hohen, z. B. der religioͤſen Muſik 
in grazioͤſe Sentimentalität. Über das für die Muſik beſonders wich⸗ 
tige Verhältnis des ausdrucksvollen, die Empfindung unmittelbar 
wiedergebenden (ſubjektiven) Stils zum charakteriſtiſchen, darſtellenden 
(objektiven) Stil wird mehr die Rede ſein aus Anlaß der Betrachtung 
des Verhaͤltniſſes von Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik, zu der nun mit 
der Lehre von den Zweigen uͤberzugehen iſt. Ebenſo kann der Unter⸗ 
ſchied zwiſchen religioͤſer und weltlicher Muſik, von denen die erſtere 
Strenge, Hoheit und Idealitaͤt mit Innigkeit und charakteriſtiſcher 
Mannigfaltigkeit des Gefuͤhlsausdrucks vereinigt, die letztere aber alle 
Stilarten und unter ihnen wieder insbeſondere die freiern und leich⸗ 
tern miſcht und kombiniert, erſt im Folgenden ſeine Stelle finden. 


b) Die Zweige der Muſik. 


$ 794 
Bei der Einteilung der Muſik in Gattungen und Arten iſt 1 
sundchft zu Grunde zu legen der Unterſchied des Materials, durch 
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welchen die Geſamtmuſik in zwei große Zweige, Vokal⸗ und 
Inſtrumentalmuſik, zerfaͤllt. Dieſer Einteilungsgrund iſt kein 
bloß aͤußerer, da das Auseinandergehen der Muſik in dieſe beiden 
Gattungen auf einem innern Momente, auf dem Streben neben 
der ſubjektiv unmittelbaren Form des Geſangs auch die objektiv 
freiere Form des Inſtrumentenſpiels zu haben, beruht; und er iſt 
zugleich der hoͤchſte Einteilungsgrund, da die Muſik als Kunſt 
der Subjektivitaͤt, der empfin denden Phantaſie in erſter Linie nur 
eben danach ſich in ſich ſelbſt unterſcheiden und gliedern kann, 
ob die Form der ſubjektiven Unmittelbarkeit, des einfachen Emp⸗ 
findungsausdrucks rein feſtgehalten, oder ob ſie nach der Seite 
des Objektiven hin fortgebildet wird durch Hinzunahme verſchie⸗ 
denartiger aͤußerer Muſikorgane, welche der Phantaſie einen Kreis 
von freieren, mannigfaltigeren Darſtellungen des Seelenlebens 
2 eroͤffnen. Dieſer Unterſchied von ſubjektiver und objektivſubjektiver 
Muſik tritt aber ſodann auch innerhalb der beiden Hauptgattungen 
wiederum in beſonderer Weiſe auf; die Vokalmuſik kann ver⸗ 
moͤge ihrer Anlehnung an die Poeſie neben der abſtrakt ſubjektiven 
(lyriſchen) auch eine objektivere, mehr darſtellende (epiſche, dra⸗ 
matiſche) Haltung annehmen, ohne damit aus ihrer ſubjektiven 
Unmittelbarkeit herauszutreten; die Inſtrumentalmuſik kann des⸗ 
gleichen das Lyriſche in ihrer Weiſe und mit ihren Mitteln ve: 
produzieren, ohne den ihr weſentlichen objektiveren Typus einzu⸗ 
buͤßen, und ebenſo iſt auch eine Kombination der beiden Haupt⸗ 
gattungen moͤglich ſowie zur Vollſtaͤndigkeit der Formen muſi⸗ 
kaliſcher Darſtellung notwendig, mit welcher eine dritte, Ge⸗ 
ſang und Inſtrumente vereinigende Gattung gegeben iſt. 


1. Die Doppelheit des Materials, mit welchem die Muſik arbeitet, 
veranlaßt ihr Auseinandergehen in zwei Hauptgattungen, durch deren 
konkrete, zu den mannigfachſten Kombinationen ſtoffgebende Eigen⸗ 
tuͤmlichkeit ſie gewiſſermaßen entfchädigt wird für die engen Schran⸗ 
ken der Subjektivitaͤt, in welchen fie ſich den andern Kuͤnſten gegen⸗ 
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über bewegen muß. Die Inſtrumentalmuſik ift, wie der folgende Para⸗ 
graph naͤher zeigen wird, objektiverer und freierer Art als die Vokal⸗ 
muſik, wie denn ſie ſelbſt und ihre vollkommenere Ausbildung aus 
nichts Anderem hervorgegangen iſt als aus dem durch Entdeckung 
toͤnender Koͤrper angeregten Beſtreben, mannigfaltigere, beliebiger 
handzuhabende Muſik zu beſitzen, als der bloße Geſang ſie bietet, und 
dieſe zweite Art von Muſik zu einer Begleitung von Handlungen 
(Prozeſſionen, Opfern, Taͤnzen, Maͤrſchen uſw.) anzuwenden, welche 
in dieſer Art und dieſem Umfang die in ihren Mitteln viel beſchraͤnk⸗ 
tere Menſchenſtimme weder ausfuͤhren kann noch auszufuͤhren be⸗ 
ſtimmt iſt. Der aͤußere Einteilungsgrund iſt alſo zugleich ein innerer; 
die Vokalmuſik iſt naturwuͤchſige, unmittelbare Empfindungsmuſik, die 
Inſtrumentalmuſik techniſch vermittelte, mannigfaltiger malende Dar⸗ 
ſtellungsmuſik; jene iſt rein ſubjektiv, dieſe objektiv⸗ſubjektiv. Schon die 
zuſammengeſetzteren Kunſtformen ſtellen im Gegenſatz zur einfachen 
Melodie einen ähnlichen Fortſchritt vom rein Subjektiven zum objektiv 
Konkreten, Geſtaltenreicheren dar; wie ſich ſchon dort die Muſik nach 
dem Geſetze, daß die Subjektivität uͤber den einfachen Stimmungs⸗ 
ausdruck zu reicheren und vermittelteren Geſtaltungen hinſtrebt, in eine 
Reihe verſchiedener Hauptformen gliederte, ſo teilt ſie ſich nach dem⸗ 
ſelben Geſetz ein in zwei Gattungen, deren jede alle dieſe Formen 
wiederum innerhalb ihrer ſelbſt auftreten laſſen kann. Aus letzterem 
Umſtande folgt zugleich, daß der Unterſchied von Vokal⸗ und Inſtru⸗ 
mentalmuſik logiſch das oberſte Einteilungsprinzip iſt; denn es iſt das 
allgemeinſte, jede dieſer beiden iſt in ihrer Art die ganze Muſik, waͤh⸗ 
rend jene Formen nur ſpezielle Arten muſikaliſcher Kunſtwerke ſind. 

2. Der zweite Satz des Paragraphen iſt im Bisherigen nament⸗ 
lich durch Dasjenige eingeleitet, was in $ 793 über den Unterſchied 
des plaſtiſchen und malenden Stils geſagt ward; er findet ebenſo ſeine 
Vorbereitung in der Lehre von den Kunſtformen, in welchen uns be⸗ 
reits noch ganz abgeſehen von der Unterſcheidung zwiſchen Vokal⸗ und 
Inſtrumentalmuſik der Unterſchied rein ſubjektiver und konkret objek⸗ 
tiver Muſikarten entgegentrat. Die Vokalmuſik kann mit Hinzunahme 
eines erlaͤuternden Textes auch malen, individualiſieren, wie z. B. in 
der Arie gegenuͤber vom Liede, das in der einfachen Stimmung bleibt; 
die Inſtrumentalmuſik kann auch ſingen, indem ſie eines ausgedehnteren 
Gebrauchs ihrer Mittel ſich begibt und ſich auf unmittelbaren Gefuͤhls⸗ 
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ausdruck konzentriert, und doch ift hiemit der Grundunterſchied nicht 
aufgehoben; charakteriſtiſch malender Geſang bleibt doch Geſang, un⸗ 
mittelbarer und einfach natuͤrlicher Herzenserguß des ſeine eigenen 
Empfindungen hier nur beſtimmter als im Liede kundgebenden Indivi⸗ 
duums, ſelbſt das erzaͤhlende Rezitativ nicht ausgenommen, Inſtru⸗ 
mentalgeſang bleibt immer Inſtrumentenſpiel (S. 142), aus der un⸗ 
mittelbaren Subjektivität hinausverlegtes, kuͤnſtleriſch innerhalb einer 
andern Gattung reproduziertes Lied, Bild des Lieds, nicht dieſes ſelbſt; 
epiſch⸗dramatiſcher Geſang iſt doch immer Lyrik, wie Romanze und 
Ballade, Inſtrumentallyrik bleibt immer ein charakteriſtiſches, male⸗ 
riſches Tonbild, das uns als einzelne neben andern ſtehende Form der 
ihrem ganzen Weſen nach charakteriſtiſcheren und formenreicheren 
Inſtrumentalmuſik anſpricht, die Geſangslyrik aber keineswegs erſetzt 
oder als gleich mit ihr gefühlt wird. Das Genauere uber dieſe Unter: 
ſchiede iſt der Beſprechung des Speziellen vorzubehalten; dasſelbe gilt 
von dem, was der Paragraph uͤber die dritte, Geſang und Inſtrumente 
vereinigende Gattung ſagt, deren Weſen erſt nach der beſtimmteren 
Eroͤrterung des Verhaͤltniſſes der beiden Hauptarten eingehender be⸗ 
handelt werden kann. 


$ 795 

Weitere Neben: und Unterabteilungen beruhen teils auf den 
Unterſchieden der „Formen des muſikaliſchen Kunſtwerks“ 
($ 781-7910, die innerhalb der beiden Hauptgattungen wieder 
beſonders geartet auftreten, und auf den Unterſchieden der Stile, 
teils auf der Verſchiedenheit der Stoffe, welche letztere mehr für 
die Vokal⸗ als fuͤr die Inſtrumentalmuſik umfaſſende Bedeutung 
hat, uͤbrigens auch in dieſer wie in jener ſi N ch wiederum mannig⸗ 
fach differenziert. 

Ein⸗ und mehrſtimmige, homophone und polyphone, einfache und 
mehrteilige (zykliſche) Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik treten nebenein⸗ 
ander auf, und die Zahl dieſer Arten vermehrt ſich namentlich durch 
die verſchiedenen Anwendungen und Kombinationen der Inſtrumente. 
Die Stilarten ergeben gleichfalls verſchiedene Arten von Tonſtuͤcken 
und Tonwerken. Aber gerade bei der naͤheren Beſtimmung und Glie⸗ 
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derung hievon kann von einem andern, materiellen Einteilungsprinzip, 
vom Prinzip des Stoffes, nicht abgeſehen werden. Die Differenz der 
Stoffe, der mannigfachen Empfindungsunterſchiede (Luſt und Unluſt 
uſw.), der verſchiedenen Gefuͤhls⸗ und Stimmungskreiſe und zwar 
namentlich der für die Muſik (§ 750, 2) fo wichtige Unterſchied zwi⸗ 
ſchen Religioͤſem und Weltlichem ſowie zwiſchen den einzelnen Ge⸗ 
bieten des letzteren greift ſo weit durch alle, auch durch die Inſtru⸗ 
mentalzweige hindurch, daß die durch die Unterſchiede der Kunſtformen 
und Stile begruͤndeten Arten ſtets zugleich dem einen oder andern ſtoff⸗ 
lichen Zweige zufallen, ja aus der Verſchiedenheit der Stoffe ſelbſt erſt 
ſich herausbilden und daher dieſe immer mitzuberuͤckſichtigen iſt. Die 
religioͤſe Muſik fordert ſo ſpezifiſch hohe Idealitaͤt des Stils und 
Innigkeit des Ausdrucks ohne ſubjektive Sentimentalität und indivi⸗ 
dualiſtiſche Stimmungsnuancierung, daß ſie ihren Erzeugniſſen einen 
ganz beſondern Charakter aufdruͤckt, der nur im Oratorium eine Ver⸗ 
bindung mit der freieren Schoͤnheit, Anmut und Bewegtheit des welt⸗ 
lichen Stils eingeht, und ſie breitet ſich zugleich zu einer Mannig⸗ 
faltigkeit von Unterarten aus, die insgeſamt wieder ihre Eigentuͤmlich⸗ 
keit haben; die weltliche Muſik hat groͤßere formelle Mannigfaltigkeit, 
aber ſie umfaßt auch materiell ſo verſchiedene Sphaͤren, Ernſt und 
Scherz, Tragik und Komik, allgemeinere Gefuͤhls⸗ und Stimmungs⸗ 
ſchilderung und daneben wiedernm konkrete Gebiete, wie Kriegeriſches, 
Tanz, Idylle, daß ſich fuͤr ſie auch hieraus die mannigfachſten Beſon⸗ 
derungen ergeben. Dieſe beſondern Unterarten religiöfer und welt⸗ 
licher Muſik geben den Formen⸗ und Stilarten erſt ihre Erfuͤllung 
mit beſtimmtem Inhalt und Charakter, und es muͤſſen daher bei der 
ſpeziellen Zweiglehre immer beide Hauptgeſichtspunkte, die formellen 
und materiellen, miteinander verknuͤpft werden. Es ergibt ſich von 
ſelbſt, daß die Einteilung nach materiellen Geſichtspunkten vor Allem 
fuͤr die Vokalmuſik wichtig iſt, weil ſie mit dem Inhalte, den ſie aus⸗ 
druckt, ſo ganz und unmittelbar verwachſen iſt; z. B. gerade der 
Unterſchied des Religioͤſen und Weltlichen iſt für die Vokalmuſik feſter 
abgegrenzt, tritt in ihr ausgepraͤgter hervor als in der Inſtrumental⸗ 
muſik, die fuͤr ſich allein mehr das Ideale, Feierliche, Ausdrucksvolle 
uͤberhaupt als das ſpezifiſch Religioͤſe, Kirchliche darſtellen kann; in 
der Inſtrumentalmuſik wiegen die formellen Einteilungsprinzipien vor, 
ihr eigentümliches Gebiet iſt eben die Formenmannigfaltigkeit, aber 
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auch bei ihr iſt das Materielle keineswegs untergeordnet, wie ſich dies 
z. B. einfach daraus ergibt, daß der Unterſchied des Ernſten und 
Scherzhaften gerade fuͤr die Gliederung der hauptſaͤchlich auf reiche 
Formentwicklung angelegten groͤßern Inſtrumentalwerke von ſo weſent⸗ 
licher Bedeutung iſt. 


$ 796 
Der Unterſchied zwiſchen Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik 
iſt dem zwiſchen einfacher und zuſammengeſetzter Kunſtform in 
gewiſſer Beziehung analog; er kommt naͤmlich darauf zuruͤck, 
daß die Vokalmuſik die ſubjektivere, aber unmittelbarere, gebun⸗ 
denere, weniger formenreiche, die Inſtrumentalmuſik die objekti⸗ 
vere, aber freiere, beweglichere und mannigfaltigere Muſikform iſt. 


Sowohl die Eroͤrterung des Tonmaterials als insbeſondere die 
Betrachtung der einfacheren und zuſammengeſetzteren Muſikformen 
fuͤhrte ſchon fruͤher mehrmals zur Beruͤhrung des Unterſchiedes zwi⸗ 
ſchen Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik. Jene Formen ſind zwar durch 
dieſe Teilung nicht erſt bedingt, ſondern unabhaͤngig von ihr, aber ſie 
ſtehen zu ihr in weſentlicher Beziehung, indem ſich nicht alle Haupt⸗ 
formen gleich gut und gleich vollftändig in Vokal⸗ und in Inſtrumental⸗ 
muſik verwirklichen laſſen, ſondern die einen mehr auf jene, die andern 
mehr auf dieſe angewieſen ſind. Was der eigentlichen Melodie naher 
ſteht, ſei ſie nun einſtimmig oder mehrſtimmig, homophon oder poly⸗ 
phon, fällt der Vokalmuſik, was nicht mehr einfach melodiſch, ſondern 
melodioͤs, figuriert iſt, der Inſtrumentalmuſik vorzugsweiſe anheim, 
und zu dieſem Unterſchiede treten nun die weiteren, jedoch verwandten 
Momente hinzu, daß die Vokalmuſik uͤberhaupt weniger formenreich, 
mehr fuͤr unmittelbaren, ſubjektiven Gefuͤhlserguß beſtimmt, die Inſtru⸗ 
mentalmuſik dagegen ſowohl durch die Mannigfaltigkeit und charak⸗ 
teriſtiſche Eigentuͤmlichkeit der Organe, die ihr zu Gebote ſtehen, als 
durch die groͤßere Freiheit der Handhabung derſelben zu den ver⸗ 
ſchiedenartigſten, nuancierteften, bewegungsreichſten Tonſchoͤpfungen, 
ſowie zu einer uͤber den bloßen Gefuͤhlsausdruck hinausgehenden objek⸗ 
tivern Darſtellung muſikaliſcher Gedanken befaͤhigt iſt. 

„Singen“ und „Spielen“ iſt (vgl. S. 142) der populäre, in der 
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Tat hoͤchſt treffende Ausdruck für die beiden Muſikarten. Die Vokal⸗ 
muſik ſingt; ſie entſteht dadurch, daß eine Empfindung unmittelbar ſich 
aͤußert, und fie enthält und will nichts Anderes als eben dieſe uns 
mittelbare Empfindungsaͤußerung. Sie iſt ſomit durchaus innerlich, 
ſubjektiv; denn die Empfindung, die innere Bewegung tritt in ihr 
wirklich ſo ganz und gar unmittelbar heraus, wie ſie nur uͤberhaupt in 
der Kunſt heraustreten kann, und eben nur dieſes Heraustreten⸗, Laut⸗ 
werdenlaſſen eines Gefuͤhls iſt der Zweck; der Singende will ſeinem 
Gefuͤhle freien Lauf verſtatten und Sprache verleihen, der Hoͤrende 
will im Geſang eben dieſes ſich unmittelbar aͤußernde Gefühl verneh⸗ 
men, allerdings zugleich in ſchoͤner Form, aber doch in ſolcher Form, 
die nichts als die ſich vernehmen laſſen wollende Stimmung oder Emp⸗ 
findung ſelbſt zum Inhalte hat. Schaͤrfere, ſpeziell darſtellende 
(malende) Charakteriſierung einzelner Momente, konkretere harmo⸗ 
niſche und rhythmiſche Kunſt, ſowie auch Darlegung rein formeller 
Geſangskunſt (Virtuoſitaͤt) iſt nicht ausgeſchloſſen, aber dies Alles 
kann hier nur in beſchraͤnkterer Weiſe erreicht werden, da das Natur⸗ 
organ auf kunſtreichere, figuriertere Bewegungen nicht oder nur in 
geringerem Grad angelegt und vor Allem auf den Ausdruck ange⸗ 
wieſen iſt; dieſer iſt im Geſang das Weſentliche; der Geſang muß vor 
Allem, was er von Natur iſt, ſein und bleiben, ſeeliſch, in die Emp⸗ 
findung verſenkt, fie unmittelbar aushauchend; die toͤnebil⸗ 
dende Phantaſie dient hier dem Empfinden 
bloß als Mittel der Außerung feiner ſelbſt. Die 
Inſtrumentalmuſik dagegen ſpielt; die empfindende Phantaſie hat hier 
ein Organ vor ſich, an dem ſie Faͤhigkeit zur Tonerzeugung gewahr ge⸗ 
worden oder dem dieſelbe durch abſichtliche Technik gegeben iſt; dieſes 
Organ ſetzt ſie in Bewegung, wohl auch getrieben durch das Gefuͤhl, 
das ſich in Toͤnen ausſprechen will, aber die Empfindung tritt doch 
nicht ſo unmittelbar und nicht ſo ſich ſelbſt gleich heraus wie im Ge⸗ 
fang; das aͤußere Werkzeug folgt nicht fo unmittelbar dem innern Ges 
fuͤhle, ſchmiegt ſich ihm nicht ſo rein und unbedingt an wie das Stimm⸗ 
organ, etwas von der Unmittelbarkeit des Ausdrucks oder etwas von 
Innigkeit geht bei der mechaniſchen Übertragung der muſikaliſchen 
Empfindung auf das Organ, das zudem als materielle Maſſe Wider⸗ 
ſtand entgegenſetzt, immer verloren, und das Organ iſt immer ein 
Selbſtaͤndiges, das zunächft feinen eigenen, nicht des Menſchen Ton 
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von ſich gibt und ſomit auch nur ein Abbild, nicht aber den direkten 
Ausdruck der den Menſchen bewegenden Stimmung geben kann. So⸗ 
dann ſteht der Spielende den Toͤnen ſeines Organs freier gegenuͤber 
als der Singende; er iſt nicht ſelbſt in den Ton, den er hervorbringt, 
verſenkt, nicht unmittelbar mit ihm verwachſen, ſondern er hat ihn ſich 
gegenüber als ein Anderes, er verhält ſich zu ihm nicht unmittelbar 
produzierend, ſondern weit mehr zugleich reflektierend, beobachtend, 
die Toͤne des Inſtruments treten ihm abgeloͤſt von der eigenen Sub⸗ 
jektivitaͤt als Figuren, Bilder gegenüber, deren Geſtalt und Bewegung 
die Phantaſie neben dem, daß ſie ſie produziert, weit freier verfolgen 
kann und wirklich mit ſpezifiſchem Intereſſe verfolgt, weil es eben 
Figuren, Bilder ſind. Die Phantaſie iſt alſo hier weit mehr fuͤr ſich 
taͤtig als beim Geſang und erhebt weit mehr Anſpruͤche darauf, daß 
auch ihr etwas ſie ſpezifiſch Angehendes geboten werde. Kurz, nicht 
Gefuͤhlserguß, ſondern mindeſtens ebenſoſehr Phantaſiebeſchaͤftigung 
iſt hier Zweck; die Tonbilder ſollen allerdings, weil Toͤne nichts Ande⸗ 
res als Gefuͤhle malen koͤnnen, durchaus Abbilder einer Gemuͤtsſtim⸗ 
mung fein, aber ausgefuͤhrtere, felbftändigere, durch konkretere Formen 
und Figuren die Phantaſie als ſolche anregende, befchäftigende, in 
freie Tätigkeit, „freies Spiel“ verſetzende Bilder. Endlich bieten die 
Inſtrumente dem Spieler durch ihre leichtere, beliebigere Handhabung 
eine ſo reiche Moͤglichkeit hervorzubringender Figuren und Bewegun⸗ 
gen und durch ihre charakteriſtiſchen Eigentuͤmlichkeiten eine ſo große 
Verſchiedenheit von Klangfarben an, daß ſie auch nach dieſer Seite 
die Phantaſie fuͤr ſich in Anſpruch nehmen und in Taͤtigkeit verſetzen; 
ſie reizen die Phantaſie zu mannigfaltigerer, namentlich rhythmiſcher 
Formenproduktion, die über das bloße Gefuͤhlsaͤußerungsbeduͤrfnis 
weit hinausgeht, und dieſe Formenproduktion beſchaͤftigt ebenſo auch 
die Phantaſie des Hoͤrers in gleicher Selbſtaͤndigkeit und Unabhängig» 
keit. Mit Einem Worte: die Inſtrumentalmuſik iſt nicht bloßer Ge⸗ 
fuͤhlserguß, ſondern auch Phantaſieſpiel, ſie iſt nicht bloße Sprache 
des Herzens, ſondern auch objektive Betaͤtigung des Vermoͤgens der 
empfindenden Phantaſie zur Hervorbringung mannigfaltiger fuͤr ſich 
ſelbſt gefälliger und bedeutſamer Tonformen und Tonkombinationen 
oder (S. 177) muſikaliſcher Gedanken; fie iſt freie Tatigkeit, die über 
dem Gegenſtande ſchwebt, Tatigkeit der Phantaſie, die nicht bloß dem 
Gefühle dient, ſondern auch des Gefuͤhles ſich als Stof⸗ 
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fes bedient, deſſen künſtleriſche Abbildung oder 
Darſtellung ihr ſelbſt Zweck iſt, fie verfährt freier, wie 
ſie, an ſich ſelbſt betrachtet, freier, mannigfaltiger, beweglicher, formen⸗ 
reicher iſt als der Geſang. Die Vokalmuſik iſt ſubjektiv, die Inſtru⸗ 
mentalmuſik in der Subjektivität zugleich objektiv; jene iſt Außerung 
des Gefuͤhls, dieſe Darſtellung, welche die Darſtellung, die Form zu⸗ 
gleich zum Selbſtzweck macht; jene kommt aus der Innerlichkeit und 
ihrem einfachern Ausdruck nie ganz heraus und ſoll es auch nicht, dieſe 
aber geht weiter zu den mannigfachſten Bewegungsformen und Klang⸗ 
figuren, die uͤberhaupt denkbar find, und bildet dieſe in felbftändiger 
Weiſe ungehemmt aus, wie und wieweit ſie es irgend vermag. Der 
Gegenſatz iſt kein ausſchließender; wie der Geſang auch bis zu einem 
gewiſſen Grade das Moment der ſpezifiſchen Form, der Charakteriſtik, 
der melodioͤſen Figuren, der polyphonen Kuͤnſtlichkeit in ſich auf⸗ 
nehmen kann, ſo kann ja auch die Inſtrumentalmuſik einfach melodiſch 
ſein; aber es iſt das nicht ihr eigentuͤmliches und wichtigſtes Gebiet, 
ſie iſt und bleibt Spiel, freie und mannigfach charakteriſtiſche Formen⸗ 
erzeugung; die Vokalmuſik iſt plaſtiſch, die Inſtrumentalmuſik male⸗ 
riſch; jene iſt Natur in Form der Kunſt, die nicht mehr gibt als die 
Haupt⸗ und Grundzuͤge der Natur, dieſe aber iſt Kunſt, welche die 
Natur in feinſter und individualiſierteſter Ausarbeitung der ſie dar⸗ 
ſtellenden Formen und Farben zeigt und hierin ihre Hauptaufgabe 
hat. — Der Unterſchied zwiſchen Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik beruht 
ſomit ſchließlich auf nichts Anderem als darauf, daß die zwei Elemente, 
die in der Muſik als Kunſt der „empfindenden Phantaſie enthalten 
ſind, Empfindung und Phantaſie, auseinandertreten, ſich gewiſſer⸗ 
maßen verfelbftändigen, ein Unterſchied, der jedoch die Einheit nicht 
aufhebt, und zwar weder die unmittelbare, indem, wie eben bemerkt, 
auch die Vokalmuſik in die freiere Sphaͤre der Inſtrumentalmuſik hin⸗ 
uͤbergreift wie dieſe in die der Vokalmuſik, noch die mittelbare, indem 
beide miteinander zuſammentreten und gerade in dieſer Vereinigung, 
in der ſie ſich gegenſeitig verſtaͤrken, heben und ergaͤnzen, ebenſo groß⸗ 
artige als charakteriſtiſche Geſamtwirkungen hervorbringen koͤnnen. 
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Die Vokalmuſik iſt zwar infofern nicht reine Muſik, als der 
Geſang des Hinzutretens eines das Gefuͤhl erklaͤrenden Textes 
bedarf; aber ſie repraͤſentiert nach einer andern Seite doch das 
eigentlich Muſikaliſche, ſofern ſie auf unmittelbaren Gefuͤhlsaus⸗ 
druck ſich beſchraͤnkt, wogegen die Inſtrumentalmuſik mit ihrer 
objektiveren, phantaſiereicheren Richtung auf Hinſtellung ſelb⸗ 
ftändigerer Formen bereits dem Typus anderer, nämlich der dar: 
ſtellenden Kuͤnſte ſich anzunaͤhern beginnt. 


Schon in $ 749 und 764 iſt die einfeitige Anſicht abgelehnt, als 
hätte die Muſik bloß mit Formen, muſikaliſchen Figuren, nicht aber 
mit wirklichem Gefuͤhlsausdruck zu tun, und als waͤre ebendarum nur 
Inſtrumentalmuſik, die allerdings freier in Formen ſpielt, wirkliche 
Muſik. Das dort Geſagte wird nun hier geradezu dahin weiter fort⸗ 
beſtimmt, die Vokalmuſik ſei in gewiſſem Sinne die wahre, eigentliche 
Muſik. Jene iſt, wie es S. 66 heißt, nicht reine Muſik, weil ſie das 
Gefuͤhl nicht in ſeiner Reinheit, ſondern in ſeiner Verbindung mit dem 
begleitenden Bewußtſein darſtellt. D. h. die Muſik tritt in ihr nicht 
allein, ſondern zugleich mit der Rede auf, als Ausdruck eines beſtimm⸗ 
ten, in der Rede ausgedruͤckten Gefuͤhles. Aber in anderer Beziehung 
iſt gerade dies eigentlich Muſik, weil hier uͤber den Gefuͤhlsausdruck 
(wofern nicht Geſangvirtuoſitaͤt Hauptzweck iſt) nicht hinausgegangen, 
nicht zu große Formbeſtimmtheit (Figuration, Malerei) erſtrebt wird, 
was eben durch die begleitende Rede unnoͤtig iſt. Jedes Gefuͤhl iſt, 
obwohl mehr oder weniger dunkel, doch ein ſo und nicht anders gewor⸗ 
denes und ſeiendes, ein ſchlechthin beſtimmtes, und es iſt daher (ſiehe 
S. 20) ganz dem Weſen der Muſik entſprechend, daß ſie beſtimmt in 
Worten fixierte Gefuͤhle ſingt und daß ſie nicht ſingt ohne ſolche 
Fixierung; es wirkt hiezu auch der Umſtand mit, daß es dem Weſen 
des Menſchen als ſelbſtbewußten Subjekts widerſpraͤche, bloß Töne 
hervorzubringen, bloß Inſtrument zu ſein, der Menſch, wenn er ſingen 
will, muß Bewußtes, Beſtimmtes ſingen wollen; er ſetzt entweder 
Worte, Gedichte in Muſik, um ihren Gefuͤhlsinhalt auch muſikaliſch 
ſich vergegenſtaͤndlichen, um ſie auch ſingen zu koͤnnen, oder er erfindet, 
wenn er ſingen will, muſikaliſch komponierbare Texte oder greift zu 
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ſchon komponierten, in beiden Fällen iſt ihm das Singen, aber das 
inhaltbewußte Singen, Selbſtzweck. So tief uns auch die Inſtru⸗ 
mentalmuſik durch Reichtum, Großartigkeit, dramatiſche Verflechtung 
und Fortbewegung ergreifen und ſtaunenmachen mag, ſie geht doch 
uͤber das unterſcheidende, ſpezifiſche Weſen der Muſik ſchon auch hin⸗ 
aus, ſie iſt phantaſievolle Poeſie, die ſich in freiem Gedankenflug uͤber 
den einfachen Gefühlsausdruck erhebt, fie iſt Malerei, die ihn mit 
mannigfachſten Klangfarben umgibt, ſie iſt Zeichnung, die ihn aus⸗ 
ſchmuͤckt mit einem verſchlungenen Gewebe von Figurationen, deren 
wechſelnde Formen bereits die Phantaſie, die innere Anſchauung, 
uberhaupt, nicht mehr bloß die empfindende Phantaſie als ſolche 
oder die Empfindung ſelber anſprechen. Weil ſomit hier die Muſik 
uͤber ihren ſpezifiſchen Charakter hinaus ſich erweitert und zugleich 
Phantaſiekunſt, allgemeine Kunſt wird, oder weil eben in der Inſtru⸗ 
mentalmuſik ſich das realiſiert, was § 542 (bei der Entwicklung des 
Satzes, daß die einzelnen Kuͤnſte nur die Wirklichkeit der Kunſt an 
ſich find und daher vielfach ineinander übergreifen) geſagt iſt, daß 
naͤmlich der Ton ſelbſt auch „als geſtaltenerzeugende Kraft“ auftritt, 
daß er auch fuͤr die Phantaſie wirkt, auch vor ihr „ſchwebende Ge⸗ 
ſtalten“ aufſteigen laßt: fo fühlen wir uns in ihr, ſobald fie ſich 
entſchieden auf dieſe letztere Seite wendet, doch bereits an der 
Grenze des rein Muſikaliſchen, wir ſtehen da gleichſam in einem 
Mittelgebiete allgemeinerer Gattung, in welchem wir ſchon mehr als 
bloße Muſik vor uns ſehen, und da das Ganze nun doch Phantaſieſpiel 
bleibt, zu keiner vollen Beſtimmtheit der Geſtalt oder des Ausdrucks 
gelangt, ſondern in der Romantik des Geſtaltloſen verharrt, ſo macht 
ſich am Ende gebieteriſch die Forderung der Ruͤckkehr zu beſtimmterem 
Gefuͤhlsausdrucke geltend; von der Inſtrumentalmuſik muͤſſen wir 
ſchließlich (vgl. S. 66 f.) entweder hinweg zur konkreteren Kunſt der 
reinen Phantaſie, zur Poeſie, zu deren Einleitung und Begleitung ſie 
ſich ebendarum ſo trefflich eignet, oder wir muͤſſen — darum ſchloß 
gerade der groͤßte Inſtrumentalkomponiſt ſeine letzte Symphonie in 
dieſer Weiſe, getrieben durch die innere Notwendigkeit, ſein Herzens⸗ 
gefuͤhl beſtimmter auszuſprechen — zuruͤck zum Geſange, der uns zur 
urſpruͤnglichen Heimat der Muſik, zum unmittelbar klaren Empfin⸗ 
dungserguſſe, zurädführt. Als „Kuͤnſtler“ überhaupt, als Heros der 
Phantaſie wuͤrde der reine Inſtrumentalkomponiſt den in ſeinem Fach 
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gleich großen Vokalkomponiſten uns in Schatten ſtellen; aber der 
groͤßere „Muſiker bliebe uns doch wiederum der letztere, weil er die 
Empfindungen des Herzens im Ton uns offenbart, nicht aber vor⸗ 
herrſchend an die Phantaſie ſich wendet, deren Anſpruͤche auch die 
uͤbrigen Kuͤnſte, nicht bloß die Muſik, zu befriedigen im Stande ſind. 
Inwiefern die Inſtrumentalmuſik allerdings gerade durch ihren uns 
endlichen Geſtaltenreichtum, der ſie nach der einen Seite uͤber die 
Grenzen der Muſik hinauszufuͤhren droht, nach der andern doch i n 
Einem Punkte auch muſikaliſch Aber der Vokalmuſik ſtehe, wird 
§ 798 zeigen; aber im Ganzen, in ihrem Verhältnis zur Idee der 
Muſik überhaupt betrachtet, kann fie nicht uber fie geſtellt werden; die 
Getztlich durch die Beethovenſchen Inſtrumentalwerke veranlaßte) uns 
bedingte Hoͤherſtellung der Inſtrumentalmuſik gehoͤrt einer bereits 
wieder im Zuruͤckweichen begriffenen ideellen Richtung an, welche das 
allgemein kuͤnſtleriſche Element einſeitig betont und hieruͤber die jeder 
Kunſt durch ihre beſondere Natur vorgezeichneten Aufgaben und 
Grenzen zu unterſchaͤtzen geneigt iſt. 


$ 798 

Aus $ 797 ergibt ſich in Betreff der Stellung der beiden 
Hauptgattungen, daß die Vokalmuſik die vorangehende, den 
Mittelpunkt bildende, die Inſtrumentalmuſik ſich bei⸗ und unter⸗ 
ordnende Gattung iſt. Sie hat vor letzterer auch dies voraus, 
daß fie größere Reihen zuſammenhaͤngender Tonſtuͤcke bilden kann, 
wozu jene nicht faͤhig iſt, weil ihr mit dem erklaͤrenden Worte 
ein Hauptmittel zu beſtimmterem Inhaltsausdruck abgeht. In⸗ 
nerhalb ihrer natuͤrlichen Grenzen aber behauptet die Inſtrumen⸗ 
talmuſik eine Selbſtaͤndigkeit, die eine reine Ausbildung auch 
dieſer Gattung um ſo mehr fordert, als ihr doch der eigentuͤm⸗ 
liche Vorzug beiwohnt, durch die Mannigfaltigkeit ihrer Formen 
und Organe eine einzelne Stimmung ungleich umfaſſender, man⸗ 
nigfaltiger und vor Allem freier ausfuͤhren zu koͤnnen, als der 
bloße Geſang es zu tun vermoͤchte. Die hoͤchſte Form der Muſik 
iſt ebendarum eine Vereinigung beider, in welcher die Vokal⸗ 
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muſik voranſteht, der hinzutretenden Inſtrumentalmuſik aber zu⸗ 
gleich hinlaͤnglicher Raum gegeben iſt, um auch ihrerſeits in moͤg⸗ 
lichſter Vollſtaͤndigkeit und Wirkſamkeit ſich zu entfalten. 


Die Vokalmuſik iſt der unmittelbare, durch Anlehnung an das 
Wort klare und beſtimmte und in dieſer ſo gewonnenen Beſtimmtheit 
ſich ſelbſt genuͤgende Gefuͤhlsausdruck. Mit ihr iſt die Muſik im 
Weſentlichen da; die Inſtrumentalmuſik dagegen iſt eine hoͤhere und 
weitergreifende Ausbildung, welche das Weſen der Muſik, ſtatt objek⸗ 
tiver Geſtaltenproduktion bloß das Subjektive der Empfindung zum 
Objekt zu machen, alles Objektive ins fuͤhlende Subjekt zuruͤckzuneh⸗ 
men, nicht in fo ſpezifiſcher Beſchraͤnkung eben auf dieſen Zweck wie 
jene verwirklicht. Die Vokalmuſik iſt ferner eben wegen dieſer Be⸗ 
ſtimmtheit und dieſer Subjektivitaͤt weſentlich ſelbſtaͤndig, fie kann nicht 
als Zugabe der andern Gattung erſcheinen, da das Beſtimmtere nicht 
einem Unbeſtimmten, das Subjektive nicht einem Objektiven als 
bloßes Akzidens ſich unterordnen kann; wenn Menſchen die Staffage 
eines Landſchaftsgemaͤldes bilden, fo iſt hier das Verhältnis ein ans 
deres, der Menſch bildet Ein Ganzes mit der Natur, er iſt ihr homogen, 
ja er iſt ein Teil von ihr und nach dieſer Seite ihr untergeordnet, 
waͤhrend bei Menſchengeſang und Inſtrumentenſpiel dieſe Homo⸗ 
geneität und dieſe höhere Stellung des zweiten Faktors nicht ſtatt⸗ 
findet. Der Geſang laͤßt ſich daher von Inſtrumenten einleiten, bes 
gleiten, verſtaͤrken, aber nicht umgekehrt; die Inſtrumental⸗ 
muſik verhält ſich zum Geſang, ſofern fie die in ihm 
hervortretenden Empfindungen noch mit weitern Formen muſikali⸗ 
ſcher Darſtellung umgibt, aͤhnlich wie er ſelbſt zu der 
Empfindung, die er darſtellt; ſie tritt daher namentlich dann 
begleitend zu ihm hinzu, wenn er ſelbſt, wie z. B. in der Arie, ſchon 
mehr ins Einzelne und Mannigfaltige eingeht, ſie fuͤgt die konkretere 
Ausfuͤhrung ſolcher Stimmungsgemaͤlde bei, gerade wie der Geſang 
zur Empfindung hinzutritt, wenn dieſelbe aus ihrem dumpfen Weben 
in ſich ſelbſt zu einem beſtimmtern Ausdruck ihres Inhalts heraus⸗ 
ſtrebt. Die Anlehnung des Geſanges an das Wort hat aber noch den 
weitern Vorteil, daß durch ſie allein groͤßere „zykliſche“ Tonwerke 
moͤglich werden. Laͤngere Reihen von Inftrumentalfägen, wenn auch 
noch ſo kunſtreich nach den Geſetzen der Abwechſlung, des Kontraſtes, 
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des Bewegungsrhythmus, des dramatiſchen Fortganges gegliedert, 
ſind eine Unmoͤglichkeit, ſie wuͤrden in Folge der Unbeſtimmtheit, die 
das Fehlen des Wortes mit ſich fuͤhrt, den Geiſt, der vergeblich nach 
Licht in dieſen geſtaltloſen Tongeweben ſuchte, voͤllig abſpannen und 
abſtumpfen, daher ſchon Ouvertuͤren und Symphonien nicht zu lang 
ſein duͤrfen; Beſtimmtheit des Textes iſt notwendig erforderlich, wenn 
die Muſik nicht auf kurze Tonſtuͤcke befchränft, ſondern auch zu ums 
faſſendern Tongebilden größeren Stils befähigt fein ſoll. — Allein im 
Gegenſatz hiezu tritt nun eben auch der eigentuͤmliche Vorzug der In⸗ 
ſtrumentalmuſik hervor. Sie vermag nicht groͤßere Reihen von Stim⸗ 
mungen vorzufuͤhren, wohl aber einzelne Stimmungen in einer Weiſe 
ins Große, Weite und Tiefe zu malen, zu der dem Geſang die Mittel 
fehlen, ſie vermag die Einzelſtimmung (ſofern dieſe innerhalb ihrer 
ſelbſt auch wiederum eine ins Unendliche analyſierbare Mannigfaltig⸗ 
keit von Gefuͤhlen, Luſt und Unluſt, Ruhe und Bewegung, Affekt und 
Reſignation uſw. enthalten kann) mit Huͤlfe der ihr zu Gebot ſtehen⸗ 
den Maſſen, Klangfarben, verſtaͤrkten Harmonien, mannigfaltigen 
Rhythmen, Figurierungen fo ſchlechthin konkret für die Phantaſie 
durchzuarbeiten bis in ihre mannigfaltigſten und feinſten Wechſel, 
Nuͤancierungen, Abſtufungen, Steigerungen hinein, daß ſelbſt der 
kunſtvollſte polyphone Geſang dadurch uͤberboten wird, wenn man 
naͤmlich von der Innigkeit des Ausdrucks abſieht, die dem Geſange 
ſtets vorzugsweiſe als ſein Eigentum bleibt. Und in dieſem Reichtum 
von Mitteln, Formen entwickelt ſie zugleich eine, der Vokalmuſik wie⸗ 
derum verſagte, Freiheit, in der ſich ſo ſpezifiſch wie ſonſt nir⸗ 
gends die Unendlichkeit des Geiſtes, die unbegrenzte Erregbarkeit und 
Weite des Gefuͤhls, die unabmeßbare Kombinationskraft der Phan⸗ 
taſie reflektiert. Sie iſt nicht an das Naturorgan, nicht an erflärende 
Worte gebunden; ſie bleibt bei aller konkreten Mannigfaltigkeit doch 
ſtets im Unbeſtimmten, Geſtaltloſen, im Reich der reinen Form, die den 
Inhalt (die Stimmung und ihren Verlauf) bloß ſymboliſch andeutet, 
nicht definitiv ausdruͤckt; fie bietet wohl innerlich Beſtimmtes, aber 
fie ſagt es nicht, fie erhält ſich frei hievon, folgt nicht einzelnen Wor⸗ 
ten, Sägen, ſondern bewegt ſich ungebunden, wie das Gefühl ſelbſt, 
bevor es ſich geſammelt und in Worten ſich ausgeſprochen hat; ſie hat 
ebendamit auch ein mit der Allgemeinheit des Denkens verwandtes 
Element, ſie gibt wohl viele Tonreihen, die an ſich gerade ſo konkret 
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find wie Vokalmelodien, an Beſtimmtheit des Ausdrucks dieſen nichts 
nachgeben, aber fie beläßt fie ohne den erklaͤrenden Text, und damit 
laͤßt fie fie ſtehen wie allgemeine Typen, die fo oder anders aufgefaßt, 
gedeutet werden koͤnnen, ſie hat auch mehr Raum zu Tonbewegungen, 
die nicht eigentlich melodiſch ſind und ſo gleich von vorherein nicht den 
Charakter ſpezifiſchen Gefuͤhlsausdrucks an ſich tragen, ſondern mehr 
das lebendig aufgeregte, aufgeruͤttelte, in Spannung verſetzte Ge⸗ 
mut überhaupt darſtellen, fie muß ſich allerdings quantitativ auf 
die Schilderung des Verlaufs einer einzelnen Stimmung beſchraͤnken, 
aber innerhalb dieſer haͤlt ſie ſich mit ihren die Stimmung und deren 
Gang erſchoͤpfend analyſierenden und doch das Qualitative, das Was 
des Geſchilderten bloß andeutenden Tongeweben ſo ſehr im Allge⸗ 
meinen, daß ſie damit zugleich ein Abbild des in ſeine Innerlichkeit 
zuruͤckgezogenen, die allgemeinen Formen, Verhaͤltniſſe, Verknüpfungen 
der Dinge an ſich voruͤberziehenlaſſenden Gedankenlebens wird. Der 
Geſang gibt die einzelne Stimmung direkt, einfach, in wenig Worten; 
die Inſtrumentalmuſik dehnt ſie aus ins Weite und Breite, verfolgt 
und erſchoͤpft den ganzen Umkreis der Gemuͤtsbewegungen, welche 
durch ſie hervorgerufen werden, ſchildert ſie in den mannigfaltigſten 
Farben und Wendungen, und läßt zugleich Alles in geiſterhafter Ide⸗ 
alität; fo kommt es, daß nicht bloß das einzelne Gefühl, ſondern das 
Leben des Gemuͤts uͤberhaupt und nicht bloß das Gemuͤtsleben, ſondern 
auch der ganze Schwung und Reichtum der Phantaſie, deſſen der 
Geiſt fähig iſt, ja feine eigene ideale Unendlichkeit und Freiheit in ihr 
dem Bewußtſein gegenuͤbertritt. Maleriſch ſchildernde, dramatiſch ent⸗ 
wickelnde und in vollkommenſter Lebendigkeit und Freiheit ſich bewe⸗ 
gende, die ganze Tiefe des Geiſtes und Gemuͤts enthuͤllende Darſtel⸗ 
lung der Einzelſtimmung iſt die Sphäre der Inſtrumentalmuſik; dieſe 
hat ſie anzubauen, in ihr ſteht ſie da als eigene, vollberechtigte, das 
Tonmaterial erſt ganz erſchoͤpfende, den Geſang überbietende Kunſt, 
und darum iſt auch nicht die Vokalmuſik fuͤr ſich, ſondern ſie in ihrem 
Verein mit ihrer weniger ſeelenvollen, aber erfindungsreicheren und 
mannigfaltiger ausgeruͤſteten Schweſter die hoͤchſte Form der Ton⸗ 
kunſt uͤberhaupt. Es muß auch Kunſtwerke geben, in welchen die ganze 
Muſik mit allen Mitteln und Formen zuſammenwirkt, alſo Kunſtwerke, 
die beide Gattungen vereinigen; in dieſer Einheit gehoͤrt der Vortritt 
der ſelbſtbewußteren, klar vom Herzen zum Herzen redenden Vokal⸗ 
Viſcher, Aſcdellk. Bd. IV. 49 
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muſik, aber auch der andern muß es geftattet fein, ihren Reichtum und 
ihre Kraft und Freiheit ungehemmt, ſoweit die Einheit es erlaubt, 
zu entfalten, wenn ein vollftändiges, uns ganz ausfuͤllendes, alle unfere 
geiſtigen Kräfte in Anſpruch nehmendes und befriedigendes mnſikali⸗ 
ſches Kunſtwerk entſtehen ſoll. In der konkreten Formenfuͤlle der In⸗ 
ſtrumentalmuſik iſt es dann endlich auch begründet, daß ſie für die 
Vokalmuſik in vielen Fällen unentbehrlich wird; ſobald die Vokalmuſik 
aus dem Gebiet des einfach innigen Stimmungsausdrucks herausgeht, 
bedarf ſie inſtrumentaler Begleitung, um mehr Fuͤlle und Anſchaulich⸗ 
keit zu gewinnen, und ſo zeigt es ſich auch hieran, daß nicht Trennung 
beider Gattungen und einfeitige Überfchägung der einen oder andern, 
ſondern harmoniſche Vereinigung beider die hoͤhern kuͤnſtleriſchen 
Zwecke der Muſik erreichen hilft. — Das Verhältnis der Inſtrumental⸗ 
zur Vokalmuſik iſt dem hier Entwickelten gemäß auch noch mit etwas 
Anderem, naͤmlich mit dem zwiſchen Melodie und (ſelbſtaͤndig 
rhythmiſierter) Harmonie zu vergleichen; Melodie iſt Ausdruck, 
Harmonie verſtaͤrkter, erwaͤrmter, vermannigfaltigter Ausdruck; wie 
ebendarum die Melodie der Harmonie voranſteht und doch in Tiefe, 
Wärme und Kraft mit ihr nicht wetteifern kann und nicht volle Muſik 
iſt ohne fie, fo behauptet die Vokal muſik ihrer Schweſter gegenüber den 
erſten Rang, muß ſie aber als die reicher ausgeſtattete Begleiterin 
und Gehuͤlfin anerkennen, die Vieles allein leiſten und ohne die ſie 
ſelbſt nicht vollkommen das muſſkaliſche Gefühl befriedigen kann. 


a) Die Vokalmuſik. 


$ 799 

Die Gliederung der Vokalmuſik ift in der allgemeinen Ein: 
teilung der Formen des muſikaliſchen Kunſtwerks in der Haupt⸗ 
ſache bereits vorgezeichnet; ſie zerfaͤllt 1. qualitativ einerſeits in 
einfach melodiſchen und melodioͤſen, figurierenden, andererſeits in 
ein⸗ und mehrſtimmigen, in homophonen und polyphonen Ge⸗ 
ſang, 2. quantitativ in fuͤr ſich ſtehenden Einzelgeſang und groͤ⸗ 
ßere Geſangwerke. Die weiteren Unterſchiede, welche zu dieſen 
hinzutreten, find die zwiſchen rein ſubjektiver (lyriſcher) und ob: 
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jektiv ſubjektiver (darſtellender, epiſcher, dramatiſcher), zwiſchen 
weltlicher und religioͤſer, ſowie in formeller Beziehung zwiſchen 
unbegleiteter und begleiteter Vokalmuſik; ebenſo reflektieren ſich die 
verſchiedenen Stilarten und die Stimmungsunterſchiede auch in 
der Vokalmuſik. 


Die im Paragraphen angegebenen Unterſchiede ſind durch die Pa⸗ 
ragraphen uͤber Melodie, allgemeine Muſikformen, Stilarten, Vokal⸗ 
und Inſtrumentalmuſik hinlaͤnglich motiviert und vorbereitet, fo daß 
ſie keiner ſpeziellern Rechtfertigung beduͤrfen. In welcher Art dieſe 
Unterſchiede bei den einzelnen Formen ſich vielfach kreuzen und kombi⸗ 
nieren, wird bei der Entwicklung von ſelbſt hervortreten. Der Unter⸗ 
ſchied des Volks⸗ und Kunſtgeſangs iſt in die allgemeine Einteilung 
nicht aufgenommen, da er nur innerhalb der Liedform ſeine Geltung 
hat. — Ein Zweifel koͤnnte bei einigen in den naͤchſten Paragraphen 
beſprochenen Formen der Vokalmuſik, die in der Regel Inſtrumental⸗ 
begleitung fordern (Arie uſw.), daruͤber entſtehen, ob fie nicht etwa erſt 
zur dritten Hauptgattung gehoͤren, welche durch Vereinigung der Vo⸗ 
kal⸗ und Inſtrumentalmuſik zu Stande kommt; allein ſolange die letz⸗ 
tere bloß begleitend auftritt, nicht aber zugleich ſich ſelbſtaͤndig ent⸗ 
wickelt und eben durch dieſe ſelbſtaͤndige Entwicklung ihres eigenen 
Weſens zum Ganzen mitwirkt, haben wir immer noch Vokalmuſik in 
Vereinigung mit Inſtrumenten, nicht aber eine Einheit beider Haupt⸗ 
zweige, durch welche eine ganz neue Gattung entſteht. 


$ 800 


Die erfte Stufe der Vokalmuſik ift das Lied, das „Stim⸗ 
mungsbild“ der Muſik, die einfache Melodie, welche die in ein 
lyriſches Gedicht niedergelegte Stimmung in ihrer einfachen All⸗ 
gemeinheit muſikaliſch wiedergibt, entweder mehr volksmaͤßig 
natuͤrlich, in ungebundener Weiſe vor Allem den Ausdruck an⸗ 
ſtrebend, oder in kunſtmaͤßiger, die eine oder andere Stilart prin⸗ 
zipiell durchfuͤhrender, die Tendenz auf Ausdruck jedoch gleichfalls 


voranſtellender Form; endlich entweder mit oder ohne Begleitung 
49* 
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von Inſtrumenten und Nebenſtimmen, mit oder ohne Mehrftim- 
migkeit. u 


Den Naturgefang ohne Worte, das zum Jodeln ausgebildete 
Jauchzen, von dem ſchon S. 50 die Rede war, uͤbergehen wir hier und 
wenden uns gleich zu der beſtimmtern Form des Liedes, die aus dem 
poetifchen Liede hervorwaͤchſt und ſelbſt wiederum es mitproduzieren 
hilft, indem das Geſangsbeduͤrfnis ebenſo zur Liederdichtung anregt, 
wie die Liederdichtung zur Liederkompoſition weiterfuͤhrt. Das Lied 
iſt zunaͤchſt rein lyriſch, die Liedermelodie will nichts fein als der Aus⸗ 
druck der Geſamtſtimmung des Gedichtes nach ihrem eigentuͤmlichen 
Charakter der Erregtheit, der Luſt, des Scherzes, der Trauer, der 
Wehmut uſw. Das Lied geht einerſeits auf beſtimmten Ausdruck und 
hat eben in ihm ſein Weſen, nicht etwa in ſelbſtaͤndigerer Ausbildung 
der muſikaliſchen Form, es iſt einfache Muſik, deren Wert ausſchließ⸗ 
lich in dem Sprechenden, Treffenden, Charakteriſtiſchen beſteht; aber 
andrerſeits bleibt es bei der Geſamtſtimmung ſtehen, es verfolgt nicht 
die einzelnen Wendungen und Momente der Dichtung, es malt, charak⸗ 
teriſiert noch nicht Einzelnes, ſondern es bringt gleichſam den allge⸗ 
meinen Gefuͤhlsgehalt, der die ganze Dichtung durchdringt, auf einen 
kurzen, d. h. moͤglichſt plaſtiſch und anſchaulich ſich abrundenden Aus⸗ 
druck, es hebt jenen Gefuͤhlsgehalt heraus, es loͤſt den Duft der Emp⸗ 
findung, der im Ganzen weht, von ihm ab; das Lied kehrt die Seele 
der Dichtung heraus, macht die Gemuͤtsbewegung, welcher ſie ent⸗ 
ſproſſen war, in Toͤnen offenbar, es faltet den in poetiſche Worte, 
Gedanken, Saͤtze auseinander getretenen Inhalt des Gefuͤhls wiederum 
zuſammen zur einfachen Gefuͤhlsform, ohne das Einzelne der poeti⸗ 
ſchen Ausfuͤhrung nachbilden, muſikaliſch veranſchaulichen zu wollen. 
Dieſe einfache Allgemeinheit zeigt ſich als Grundcharakter des Liedes 
namentlich darin, daß es fuͤr das in mehrere Strophen zerfallende Ge⸗ 
dicht nur Eine in jeder Strophe wiederkehrende Melodie hat, es bleibt 
ſich wie das Metrum gleich, deſſen ſtarre Form es in den weichen Fluß 
der Muſik aufloͤſt, es kann natuͤrlich, ſofern die Anlage des Gedichtes 
es geſtattet oder geradezu fordert, in einzelne Takte, Saͤtze, Perioden 
einen beſonders charakteriſtiſchen, einen etwas erhoͤhten Ausdruck und 
Nachdruck legen, aber es tritt im Ganzen aus den Schranken der ein⸗ 
fachen Melodie nicht heraus. Allein dieſer Einfachheit ungeachtet iſt 
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das Lied fo mannigfaltig, wie die Unterſchiede der Stimmungen und 
die auf ihnen beruhenden Unterſchiede lyriſcher Dichtungen ſelbſt es 
ſind; ja es ſchließt, obwohl es auf Charakteriſtik einzelner Momente 
der Empfindung ſich nicht (wie die Arie) einläßt, doch einen mehr ins 
dividualiſierenden Naturalismus nicht aus, ſondern es teilt ſich gerade 
hienach in zwei Hauptklaſſen, in das weniger konkrete Stimmungen 
ausdruͤckende, einfach empfindende und das entſchiedener cha⸗ 
rakteriſtiſche, n at uraliſtiſche Lied, welche beide wiederum die 
mannigfachſten Unterarten unter ſich begreifen, indem z. B. der erſten 
Klaſſe Lieder angehoͤren, deren Gegenſtand die einfachen, allgemein 
menſchlichen Gefuͤhle und Stimmungen, elegiſche Empfindungen, 
Liebe, Freude, Trauer und dergleichen bilden, der zweiten Klaſſe aber 
die konkretern Arten der Geſellſchaft⸗, Bundes⸗, Feſt⸗, Kriegs⸗, Trink⸗, 
Spottlieder, der Lieder, welche geſchichtliche Erinnerungen oder Sa⸗ 
gen feiern (ohne damit aus dem einfach lyriſchen Charakter heraus⸗ 
zutreten). Wegen ſeiner Einfachheit und ſeiner bloß dem unmittel⸗ 
baren Ausdruck des natuͤrlichen Gefuͤhls zugewandten Innigkeit iſt 
das Lied etwas Naturwuͤchſiges, das aus dem Leben ſelbſt ſich er⸗ 
zeugen kann, auch wo es noch ganz an höherer Ausbildung der muſi⸗ 
kaliſchen Formen fehlt; ebenſo aber laßt es auch eine kuͤnſtleriſche Be⸗ 
handlung zu, und ſo entſteht der weitere ſehr wichtige Unterſchied des 
Volks⸗ und Kunſtlieds. Das erſtere iſt das einfachere, unge⸗ 
bundenere, formlofere, indem es in ihm nur um den möglichft ſprechen⸗ 
den und natuͤrlichen Empfindungserguß zu tun iſt; exakte Sym⸗ 
metrie der Periodiſierung, ſtrenges Ebenmaß und feinere Geſtaltung 
des Rhythmus, kunſtvolle Modulation, ja ſelbſt ſtrenges Feſthalten 
eines beſtimmten Tongeſchlechts (Dur oder Moll) wird hier noch nicht 
angeſtrebt und entſteht mehr zufaͤllig, aber Alles, was zum Ausdruck 
gehört, Klarheit und Beſtimmtheit, kraftige Erregtheit, Derbheit, 
heitere Laune, Humor, Herzensfreudigkeit, Liebesdrang, ſowie andrer⸗ 
ſeits tiefe Weichheit, elegiſche Wehmut, traurige Sehnſucht, duͤſtere 
Melancholie, tritt in der Volksmelodie mit einer Friſche, Urſpruͤnglich⸗ 
keit und Naivität hervor, die ſie nur mit der Volkslyrik teilt, die 
Muſik tritt hier auf in dem Gewande unverkuͤnſtelter Natur, daher 
das Volkslied ſtets die reine Quelle bleibt, aus welcher auch der hoͤhern 
Tonkunſt jedes Zeitalters ſtets neue Laͤuterung und Erfriſchung zus 
ſtroͤmt. Eine weit ſchwerer und ſeltener gedeihende Pflanze iſt das 
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Kunſtlied, es kann nicht gelingen, wenn die Kunſt aufgehört hat, naiv 
zu ſein; es ſoll allerdings ſeinen Charakter als Kunſtlied nicht verleug⸗ 
nen, ſondern im Gegenteil alle Mittel der Kunſt, die auf ſo beſchraͤnk⸗ 
tem Gebiete anwendbar ſind, fuͤr ſich aufbieten, es ſoll nicht durch er⸗ 
kuͤnſtelte Popularität, ſondern durch ideale Einfachheit oder, wo es um 
dies zu tun iſt, durch treffenden, ſchlagenden Naturalismus wirken, 
aber es ſetzt Naivität ſowohl des Fuͤhlens ſelbſt als des Erfindens 
voraus; denn das Lied ſoll ja doch immer den unmittelbarſten Ausdruck 
wirklicher Empfindung, der uͤberhaupt moͤglich iſt, geben, auch das 
Kunſtlied muß ſtets eine wirkliche, durch keine Reflexion abgeſchwaͤchte, 
abgeblaßte, beirrte Bewegtheit des Herzens abſpiegeln, und das in 
einer Form, die gleichfalls uberall dieſe ihrer ſelbſt ſichere, unbeirrte, 
friſch zugreifende Unmittelbarkeit an ſich hat, und die ebendarum nicht 
gemacht, kuͤnſtlich erdacht, ſondern nur, nachdem ſie aus kuͤnſtleriſch ge⸗ 
bildeter Phantaſie ſogleich in kunſtmaͤßigerer Geſtalt als das Volks⸗ 
lied emportauchte, dann auch im Einzelnen kunſtmaͤßig ausgeführt wer⸗ 
den kann. Waͤhrend das Volkslied ſeines mehr ſtofflichen Charakters 
wegen ſich mehr nach den verſchiedenen Stimmungsqualitaͤten, wie fie 
oben der Hauptſache nach aufgezaͤhlt ſind, in verſchiedene Gattungen 
gliedert, kommt beim Kunſtlied als der bewußteren, ideelleren Form auch 
der Stilunterſchied in weſentlichen Betracht, der freilich mit dem In⸗ 
haltsunterſchied ſelbſt wieder in enger Beziehung ſteht; einfache, ernſte 
Idealitaͤt, kraͤftig malender Naturalismus, ſoweit er die Grenzen des 
Liedes nicht uͤberſchreitet, ruͤhrende Weichheit, reizende Anmut ſind 
hier die Hauptunterſchiede, wogegen das Erhabene im Liede nur an⸗ 
naͤherungsweiſe erreicht werden und das Derbkomiſche nicht in ausge⸗ 
fuͤhrterer Weiſe in ihm vorkommen kann. Verwandt, aber nicht zu⸗ 
ſammenfallend mit dieſen Unterſchieden iſt der zwiſchen reli gioſe m 
und weltlichem Liede; das erſtere iſt immer ideal, kann aber 
ebenſoſehr den Charakter des Ernſten, des an ſich Haltenden als des 
Weichen, Gebrochenen an ſich haben, wogegen dem weltlichen Liede 
neben der Idealitaͤt und Weichheit das Naturaliſtiſche, das charakteri⸗ 
ſtiſcher Individualiſierende, ebenſo das Anmutige und nicht minder die 
Fortfuͤhrung der Weichheit der Empfindung bis zum Schmelz reiner 
Sentimentalität (im guten Sinne des Wortes), die eben im Liede den 
paſſenden Ort zu ihrer Außerung findet, vor Allem zugehoͤrt. Das re⸗ 
ligioͤſe Lied fallt unter den oben aufgeführten zwei Hauptklaſſen der 
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erften, dem „einfach empfindenden“ Liede zu; Einfachheit ift bei aller 
Innigkeit fein Geſetz; ein religioͤſes Lied, ſelbſt wenn es nicht von 
vornherein zu einem Chorgeſang beſtimmt iſt, muß immer allgemeiner 
Natur ſein, in dem Sinne, daß die Andachtsſtimmung den beherrſchen⸗ 
den Grundton bildet und daher die ſpeziellere Stimmungsindividuali⸗ 
ſierung ausgeſchloſſen bleibt; das Natuͤrlich⸗Menſchliche darf ſich hier 
nicht frei in die Weite und Breite ergehen, ſondern darf nur erſcheinen 
als aufgeloͤſt in die Idealitaͤt des frommen Gefuͤhles überhaupt. Die 
dem religiöfen Liede nicht minder weſentliche Idealität ſchließt aber 
ebenſo auch ein zu ſtarkes, zu ausdruckreiches Hervortreten des Emp⸗ 
findens ſelbſt aus (vgl. S. 242), die Empfindung darf hier nicht auf⸗ 
treten mit dem Reiz und Schmelz des Schwelgens in ſich ſelbſt, des 
Anmutiglockenden, des Ruͤhrenwollens, und auch das Suͤße, Weiche, 
ſehnſuͤchtig oder wehmuͤtig Zerfloſſene findet in dieſem Gebiete ſeine 
Stelle nur unter der Hülle edler Idealitat, die das Empfindſelige, 
Sentimentale, Schmachtende von ihm abwehrt; kurz, wie durch Natu⸗ 
ralismus, fo durch uͤberfließende Anmut und Weichheit wird die Mu⸗ 
ſik weltlich, wogegen auf der andern Seite das weltliche Lied, z. B. wo 
es ethiſchen Inhaltes iſt oder wo durch die Dichtung eine Miſchung 
beider Gattungen (frommer Kriegesmut, religioͤſer Patriotismus) an 
die Hand gegeben iſt, durch idealen Charakter ſich dem religiöfen bis 
zur Ununterſcheidbarkeit annaͤhern wird, nur etwa mit Ausnahme der 
weniger aktiv⸗kraͤftigen Haltung, die ſich im religioͤſen Lied immer noch 
irgendwie auspraͤgen ſollte, weil die Ichheit hier nicht auf ſich ſelbſt 
geſtellt, ſondern vom Gefuͤhl der Abhaͤngigkeit von einer univerſelleren 
Macht durchdrungen iſt. In formeller Beziehung iſt es natuͤrlich nicht 
bloß die Tonfolge (nebſt Modulation und Harmonie), ſondern na⸗ 
mentlich auch Rhythmus (und Tempo), in deſſen verſchiedener Geſtal⸗ 
tung jene Unterfchlede ſich muſikaliſch auspraͤgen; wie die Tonfolge 
bald einfachere, gleichfoͤrmigere, bald geſchwungenere, verſchlungenere, 
in ſtaͤrkerem Wechſel und Kontraſt ſich hebende und ſenkende, fchärfer 
und eckiger ſich zuſpitzende Linien zieht, ſo iſt auch der Rhythmus bald 
ruhiger, gehaltener, gleichartiger, bald auch energiſch, provozierend, 
leicht, lebendig, ſpringend, wechſelvoll, wie der Charakter des einzelnen 
Tonſtuͤcks es erheiſcht. Eine weitere, zu dieſen Stoff⸗ und Stilunter⸗ 
ſchieden noch hinzukommende Unterſcheidung iſt die zwiſchen Liedern 
fuͤr verſchiedene Stimmen; die ſich hier ergebenden ſpezielleren Unter⸗ 
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ſchiede find wiederum teils materieller Natur (Maͤnnergeſang, Kin⸗ 
derlied uſw.), teils formeller Art, indem der verſchiedene Charakter 
der Stimmen, wie er S. 91 angegeben iſt, auf die Geſtaltung dieſer 
Liedergattungen von Einfluß iſt und in N zu naturgemaͤßem Aus⸗ 
druck kommen ſoll. 

Wir betrachten das Lied bis jetzt noch ohne Ruͤckſicht auf die 
Frage, ob es als Einzelgeſang (Monodie) oder als uniſon vielſtim⸗ 
miges oder als mehrſtimmiges oder endlich mit oder ohne inſtrumen⸗ 
tale Begleitung auftritt. Monodie iſt das Lied ſeinem allgemeinen Be⸗ 
griffe nach nicht, da es in der Regel die natuͤrlichen und hiemit auch zu 
ſympathetiſchem Mitgefuͤhle geeigneten Empfindungen des Menſchen⸗ 
herzens ausſpricht, und ebenſowenig ſchließt es an ſich die Begleitung 
aus; die letztere dient im Gegenteil zu einer Verſtaͤrkung, Verdeut⸗ 
lichung, charakteriſierenden Ausmalung des einfachen Liedestones und 
Liedesausdrucks, die an ſich ſeine Wirkung nur heben kann, wenn ſie 
naͤmlich ſeinem Charakter gemaͤß iſt und ſich dem Geſang gebuͤhrend 
unterordnet, ſie tut zum Geſang einen inſtrumentalen Wiederklang 
hinzu, der ihn gleichſam aus ſeiner Einſamkeit herausnimmt, ihn vol⸗ 
ler, tonreicher macht; ſie umgibt ihn mit der Lieblichkeit der Harmonie, 
durch die er an Innigkeit gewinnt, ſie muß nur etwa da notwendig feh⸗ 
len, wo das Lied, wie z. B. Gretchens „Meine Ruh’ iſt hin“ entſchieden 
einen ſtillen, verhüllten, bellemmten Monolog des Herzens mit ſich 
ſelbſt darſtellen ſoll. Lieder ſolcher Art ſind natuͤrlich auch weſentlich 
monodiſch; und nicht minder, jedoch wohl begleitbar, ſind es alle die⸗ 
jenigen, welche etwas rein Individuelles oder ganz beſonders zarte 
Gefuͤhle ausſprechen; die Grenze iſt hier freilich ſchwer zu ziehen, und 
ſchlechthin iſt von Liedern der letztgenannten Art jede Mehrheit mit⸗ 
ſingender Stimmen nicht auszuſchließen, wenn nur dieſe Nebenſtim⸗ 
men ſelbſt in Fuͤhrung und Vortrag dem Liedcharakter angemeſſen 
ſind. Die Angemeſſenheit der uniſonen Viel⸗ oder der harmoniſchen 
Mehrſtimmigkeit nimmt zu, je mehr das Lied allgemeinere Bedeutung, 
Lebendigkeit, Kraft, Waͤrme hat, ſo z. B. bei nationalen, kriegeriſchen, 
geſellſchaftlichen Liedern; bei dieſen letztern wird ſie geradezu zur 
Notwendigkeit, und hiemit tritt denn auch die einzige konkretere Form 
auf, welcher das Lied faͤhig iſt, naͤmlich das Einandergegenuͤbertreten 
einer Einzelſtimme und des mehrſtimmigen Geſangs, die bereits in 
dramatiſierender Weiſe einander antworten. Lieder, die weſentlich auf 
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Vielſtimmigkeit angelegt find, machen eine eigene Gattung aus, das 
Chorlied (indem wir die Bezeichnung Chor fuͤr den uͤber das ein⸗ 
fach mehrſtimmige oder uniſon vielſtimmige Lied hinausgehenden ge⸗ 
wichtigern, entwickeltere Muſikformen in ſich aufnehmenden vielſtim⸗ 
migen Geſang aufbehalten). Das Chorlied iſt ſchon weniger als das 
melodiſche Lied auf Melodie und Rhythmus allein angewieſen, es wirkt 
auch durch Tonkraft und Tonfuͤlle, es kann ebendarum in die Melodie 
weniger ſpezifiſche Entwickeltheit und Bedeutſamkeit legen, ſie und ihre 
Rhythmiſierung vereinfachen, ja es muß Letzteres tun, wenn es allge⸗ 
mein ſingbares Volks⸗ oder Gemeindelied werden will. Davon gibt 
insbeſondere das volksmaͤßige religioͤſe Chorlied, der Choral, eine 
klare Anſchauung. Der Choral ſtreift vermoͤge innerer ſachlicher Not⸗ 
wendigkeit alle ſpezifiſchere melodiſche und rhythmiſche Gliederung ab, 
er ſucht den Gang des Geſangs und die Takteinteilung moͤglichſt ein⸗ 
fach und gleichfoͤrmig zu geſtalten, er gewinnt, was er hiedurch an 
Mannigfaltigkeit und Belebtheit verliert, wieder teils durch die ſicherer 
und leichter gewordene Bewegung der Maſſe, teils durch die Wuͤrde 
und Ruhe, die in dieſem regelmaͤßigen Fortgange liegt, ſowie durch 
rhythmiſch bewegtere und melodioͤſere Zwiſchenſpiele zwiſchen den ein⸗ 
zelnen Strophen, welche der Maſſenbewegung zugleich die fuͤr ſie not⸗ 
wendigen Ruhe⸗ und Sammlungsmomente gewaͤhren, und welche ſchon 
aus dieſem Grunde nur ein viel zu weit greifender Puritanismus vom 
Kirchengeſange ausſchließen zu muͤſſen glauben kann. Im Choral 
kommt ſo die dem Liede weſentliche Einfachheit, verbunden mit idealer 
Großheit und mit einer von aller ÜUberweichheit fernen ernitsfräftigen 
Haltung, zu ihrer vollen Verwirklichung, der Choral iſt das Lied 
in feiner eigentlichſten Geſtalt, auf feiner hoͤchſten Potenz. Die Har⸗ 
monie der Inſtrumentalbegleitung uͤberlaſſend, ſtroͤmt er im klaren 
Oktavenzuſammenklange aller Tonregionen machtvoll und gemeſſen 
einher, das reinſte Bild des Zuſammengehens aller individuellen Emp⸗ 
findungen in Ein fie befaſſendes Allgemeines, verſchmaͤhend alle ſpe⸗ 
zielle Individualiſierung, bloß Eine Geſamtſtimmung darſtellend, in der 
die perſoͤnlichen Gefühle der Einzelnen wie zu Einem unaufloͤsbaren 
Guſſe verſchmolzen ſind. Den Gegenſatz zum Choral bildet dasjenige 
Chorlied, das einen großen oder den groͤßten Teil der Wirkung ent⸗ 
weder in den Rhythmus oder in Harmonie und Modulation legt; 
auch hier kann die Tonkunſt innerhalb enger Schranken, oft nur durch 
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einzelne an rechter Stelle angebrachte Harmoniewendungen, die ſchoͤn⸗ 
ſten und charakteriſtiſchſten Effekte hervorbringen, obwohl natuͤrlich 
Ebenmaß, Fluß, beſtimmter Charakter der Melodie die Haupteigen⸗ 
ſchaften des Liedes zu bilden haben; das vorzugsweiſe durch Harmonie 
wirkende Chorlied naͤhert ſich bereits dem „Chore“ ſelbſt, in welchem 
die verſchiedenen Tonmittel und Tonformen zu entwickelterer Anwen⸗ 
dung gelangen. 

Das Lied als die Realiſation der einfachen Melodie iſt wie dieſe 
($ 779) Anfang, Mitte und Ende aller Muſik; mit ihm erſt gewinnt ſie 
Klarheit, Seele, Innigkeit; zur Liedform kehrt fie uberall, auch in In⸗ 
ſtrumentalwerken, zuruͤck von den zuſammengeſetztern Kunſtformen; 
aus ihr bildet ſie durch Figurierung, Variierung, Nachahmung uſw. 
dieſe hoͤhern Formen ſelbſt heraus; Lieder jeder Art, beſonders Volks⸗ 
lieder, Chorale fügt die Kompoſition gerne (freilich oft auch miß⸗ 
braͤuchlich als Notbehelf) in größere Tonwerke ein, als Momente der 
Ruhe, in welchen die erregtere, verwickeltere und kuͤnſtlichere Tonbe⸗ 
wegung ſich erweicht und ſammelt, ſich abflärt und vereinfacht und 
das Gefuͤhl in ſeiner urſpruͤnglichen Natuͤrlichkeit und Innigkeit zum 
Worte kommen läßt. Aber die Sphäre des Liedes iſt zu eng, fein Gang 
und ſeine Mittel zu einfach, als daß ſchon die Vokalmuſik, geſchweige 
denn die Inſtrumentalmuſik bei ihm ſtehen bleiben koͤnnte; die lyriſche 
Muſik wuͤrde zu elegiſch, zu wenig charakteriſtiſch entwickelt, zu ein⸗ 
foͤrmig, wenn ſie auf das Lied ſich beſchraͤnken wollte, und das Lied 
muß daher reichere Geſtalten aus ſeinem Schoße hervorgehen laſſen. 
Dieſes Ungenuͤgende der Liedform kuͤndigt ſich zuerſt damit an, daß 
ſchon innerhalb ihrer ſelbſt ein Streben nach Erweiterung und mannig⸗ 
faltigerer Charakteriſtik hervortritt, durch welches ſie uͤber ihre ur⸗ 
ſpruͤngliche Geſtalt hinausgetrieben wird. 


$ 801 


Aus der einfachen Liedform tritt das Kunſtlied zuerſt damit 
heraus, daß es durch variierende Begleitung einen Wechſel 
und Fortſchritt in den Ausdruck der lyriſchen Stimmung zu 
bringen ſucht. Hieran ſchließt ſich weiter das durchkomponierte 
Lied, eine Form, die beſonders dann ihre Geltung hat, wenn 
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der Inhalt des Lieds nicht mehr rein lyriſch, ſondern erzaͤhlend, 
epiſchlyriſch iſt, d. h. bei der Ballade, wiewohl das epiſchlyriſche 
Lied auch innerhalb der einfachen Form bleiben kann, womit die 
Romanze gegeben iſt. 


Variierung der Inſtrumentalbegleitung iſt eine durch das natuͤr⸗ 
liche Streben nach Mannigfaltigkeit und Abwechſlung hervorgerufene 
Form, die aber aus dem Liede bereits etwas Anderes macht, als es ur⸗ 
ſpruͤnglich iſt. Die Melodie bleibt ſich in ihren Wiederholungen gleich, 
aber die Nebenſtimmen wechſeln; dadurch iſt ſogleich (falls naͤmlich die 
Abwechflung nicht bloße bedeutungsloſe Form iſt) eine verſchiedenar⸗ 
tige Nuͤancierung der Stimmung und mit ihr ein Fortgang, eine Fort⸗ 
bewegung von einer Stimmungsmodifikation zur andern gegeben; das 
feſte, gerade durch die gleichfoͤrmige Wiederholung des Ganzen um ſo 
mehr ins Licht geſetzte Verweilen des Gefuͤhls auf Einer Grundſtim⸗ 
mung beginnt ſich zu lockern, die plaſtiſche Geſtalt des Liedes bekommt 
Leben und Bewegung, welche ſeine ruhige Gleichheit mit ſich ſelbſt er⸗ 
ſchuͤttert, welche jedoch z. B. innerhalb groͤßerer Tonwerke, Opern 
uſw., in denen Vermannigfaltigung des Ausdrucks ohnehin das 
Grundgeſetz bildet, ganz in Ordnung iſt, indem ſie das Lied den ſonſt 
in dieſen Werken herrſchenden Formen annaͤhert. Das in der Beglei⸗ 
tung variierte Lied bildet den Übergang zum durchkomponierten, das 
einzelne oder alle einzelnen Strophen mit eigenen, mehr oder weniger 
unter ſich verwandten, natuͤrlich aber von Einer Grundidee getragenen 
Melodien ausſtattet. Schon beim lyriſchen Lied kann dies eintreten, 
wenn es mehr eine werdende, in ſtetigem Fortgange begriffene, ſich 
ſteigernde Stimmung, oder eine reflektiertere, die Empfindungen be⸗ 
ſtimmter auseinanderlegende, nach verſchiedenen Seiten des Fuͤhlens 
ſich hinwendende oder geradezu in gegenſaͤtzliche Gefuͤhlsmomente 
(vgl. S. 26) ſich ſpaltende und aus ihnen erſt wieder in ſich zuruͤck⸗ 
kehrende Gemuͤtsbewegung darſtellt; hier muß die Muſik, wenn nicht 
vielfach voͤllige Inkongruenzen einzelner Teile des Gedichtes mit der 
Geſangkompoſition entſtehen ſollen, dem Gange und den Wendungen 
des Gedichtes notwendig folgen und kann es auch mit vollſtem Rechte, 
da fie im Feſthalten des Grundtons, in beſchraͤnkterer Anwendung von 
Modulationen, ſowie in der Geſtaltung der Tonfolgen, Harmonien 
und Rhythmen immer Mittel genug beſitzt, um die Einheit des Ganzen 
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nicht verloren gehen zu laſſen. Innerhalb des eigentlich lyriſchen Lie⸗ 
des iſt jedoch die durchgehende Kompoſition immer Ausnahme, niemals 
Regel; ſie iſt je nach Umſtaͤnden Sache freier Wahl des Komponiſten, 
der einen auch einfacher Behandlung faͤhigen Text umfaſſender bear⸗ 
beiten, eine reichere Fuͤlle von Empfindung in ihn hineinlegen kann, 
als er zunaͤchſt zu enthalten ſchien. Beſtimmter gefordert aber iſt ſie, 
wenn das Gedicht nicht einfach lyriſch, ſondern erzählender Art iſt, fo 
daß in ihm nicht bloß ein Wechſel von Empfindungen, die doch wieder 
zuſammen Ein Stimmungsganzes ausmachen, ſondern zugleich ein re⸗ 
aler Wechſel differenter, gegenſaͤtzlicher Zuftände, Handlungen, Be⸗ 
gebenheiten zur Entwicklung kommt, welche ebendarum auch von be⸗ 
ſtimmterem Wechſel und Kontraſt der innern Zuſtaͤnde, der Stim⸗ 
mungen (ſowohl objektiv der Perſonen, deren Schickſale und Hand⸗ 
lungen Inhalt des Gedichtes ſind, als ſubjektiv des Zuſchauers und 
Soͤrers) begleitet find. Dieſe epiſch⸗ und, ſofern die Perſonen als ihre 
Empfindungen ſelbſt ausſprechend auftreten, zugleich dramatiſch⸗ 
lyriſche Poeſie iſt die Bal lade, die ſich zur muſikaliſchen Kompoſi⸗ 
tion eignet, wenn das lyriſche Element in ihr das hervorſtechende iſt. 
Die Muſik kann hier bereits eine mannigfaltige Charakteriſtik, wie ſie 
das einfache Lied nicht zuläßt, entwickeln, fie kann den Geſang an eins 
zelnen Stellen ins Deklamatoriſche uͤbergehen laſſen, um einen be⸗ 
ſtimmteren dramatiſchen Ausdruck zu erzielen, ſie findet ebenſo in freierer 
Modulation und kunſtvollerer Geſtaltung der Begleitung, z. B. in 
ſelbſtaͤndigen, den Geſang unterbrechenden, einzelne Hauptwendungen 
der Erzählung einleitenden Zwiſchenſpielen Mittel zu konkreterer Zeich⸗ 
nung, kurz, ſie iſt hier durch den objektiveren Stoff aufgefordert, ſelbſt 
objektive, darſtellende Muſik zu werden. Indes leidet die Ballade, ſo 
erfindungsreich ſie auch ausgefuͤhrt ſein mag, an dem Widerſpruch, daß 
die Form doch die der einfachen muſikaliſchen Lyrik iſt; als Poeſie iſt 
fie von dieſem Widerſpruche frei, da fie ihre Erzählung rein objektiv 
der Phantaſie entgegenbringt, aber bei der muſikaliſchen Kompoſition 
und Rezitation wird die Form der Objektivität doch wiederum nicht 
wirklich feſtgehalten, das Ganze wird in die Form eines lyriſchen Ge⸗ 
fuͤhlserguſſes gebracht, der Vortragende muß abwechſelnd die Rolle des 
empfindenden Zuſchauers der Handlung und die des dramatiſchen 
Darſtellers der in ihr redenden und handelnden Perſonen uͤbernehmen, 
es iſt eine ſtets in die Subjektivitaͤt zuruͤckgenommene Objektivität, ein 
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Vorherrſchen der erftern über die letztere, das doch wiederum den Ein⸗ 
druck eines Mangels an Lebendigkeit des Ganzen, des Mangels einer 
wahren, dem Inhalt adäquaten, für feine vollkommen ſprechende Dar⸗ 
ſtellung zureichenden Kunſtform machen muß; die durchkomponierte 
Ballade gehoͤrt mit Einem Wort einer einſeitig ſubjektiven Richtung 
an, die auch das Objektive ſubjektiv umgeſtaltet, ſie iſt keine reine Gat⸗ 
tung. Befriedigender iſt daher die, bei einfacheren (z. B. Goetheſchen) 
Dichtungen dieſer Art ſtatthafte, nichtdurchkomponierte, hoͤchſtens die 
Begleitung wechſelnde, etwa auch an einzelnen Stellen, z. B. am 
Schluſſe, die Melodie aͤndernde, erweiternde, ihr mehr Kraft oder In⸗ 
nigkeit gebende Ballade, die das Geſchichtliche nicht malend ſchildern, 
ſondern nur ſeine allgemeine Bedeutſamkeit fuͤr das Gefuͤhl, die Stim⸗ 
mung, die es durchweht, den Eindruck, den es auf die Empfindung 
macht, veranſchaulichen, kurz, wie das einfache Lied durch den Ausdruck, 
nicht aber durch ſpeziellere Charakteriſtik wirken will. Eine Neben⸗ 
art nichtdurchkomponierter, ſondern einfach melodiſcher epiſch⸗lyriſcher 
Lieder, die Romanze, entfteht, wenn das epiſche Element in ihnen 
vorherrſcht, wenn das eigentlich Lyriſche, Weiche, Ruͤhrende zuruͤck⸗ 
tritt und das Ganze mehr eine objektiv plaſtiſche Haltung hat, die 
auch in der Melodie ſich abſpiegelt. Die Romanze kann ernſter oder 
auch komiſcher Art ſein, aber in beiden Faͤllen tritt der lyriſche Aus⸗ 
druck zuruͤck, es iſt weniger auf Innigkeit, Waͤrme der Empfindung 
als auf eine (wiewohl nicht ſpeziell malende) charakteriſtiſche Geſtal⸗ 
tung der Tonfolge abgeſehen, die dem rein Lyriſchen gegenuͤber das 
Gepräge der Ruhe, der Objektivität, des Anſichhaltens, wie um ans 
zudeuten, daß erzaͤhlt werden ſoll, an ſich traͤgt, dem Inhalte aber deſſen⸗ 
ungeachtet im Allgemeinen wohl entſpricht durch das Gepraͤge des 
Ernſtes, der Bedeutſamkeit oder andrerſeits des Komiſch⸗Heitern, in 
das ſie ſich kleidet. Die Romanze ſchließt ſich nicht enger an den Text, 
fie ſchlaͤgt mehr den allgemeineren, ernſt gewichtigen oder burlesken Er⸗ 
zählerton an, der zum Baͤnkelſaͤngertone herabſinkt, wenn aus der für 
die Romanze weſentlichen Zuruͤckhaltung des Ausdrucks Ausdrucksloſig⸗ 
keit, mechaniſche oder gar plumpe Rezitation wird. Auch in die In⸗ 
ſtrumentalmuſik iſt die Romanze übergegangen; fie bezeichnet hier dem 
Rondo verwandte Saͤtze mit kuͤrzerem, leichtem, nicht auf Tiefe des 
Ausdrucks, ſondern auf klare, freie, wohlgefällige Tonfolge abzwecken⸗ 
dem melodiſchem Hauptſatz, der wie die Liederſtrophe fortwährend in 
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gleicher Weiſe, zuerft ohne, ſodann mit Zwiſchenſaͤtzen, die ſich allmaͤh⸗ 
lich erweitern und vermehren koͤnnen, ſich wiederholt und endlich das 
Ganze abſchließt. 

Das weſentlich auf variierende Begleitung angelegte Kunſtlied, 
die Ballade und die Romanze, ſind bereits mehr oder minder 
entſchieden monodiſch. Am wenigſten noch das erſtere, da z. B. 
ein Chorlied wechſelnde Inſtrumentalbegleitung wohl vertraͤgt; doch 
iſt dieſe gerade beim Chorlied, deſſen Hauptgewicht doch immer in dem 
vollfräftigen Ausdruck der unifonen oder harmoniſierten Melodie 
ſelbſt liegt, von geringerer innerer Bedeutung; da wo die Begleitung 
wirklich hoͤhere Bedeutung hat, da iſt uͤberhaupt der Ausdruck ein 
nuͤancierterer Ausdruck, der dem Chorgeſang weniger angemeſſen und 
nur beim Einzelvortrag vollkommen zu erreichen iſt. Aus demſelben 
Grunde neigt ſich auch das durchkomponierte Lied vorherrſchend der 
Monodie zu, ganz entſchieden aber die durchkomponierte Ballade, deren 
ſpezifiſch malende, die verſchiedenſten Wendungen nehmende freie Form 
ſie mit Notwendigkeit dem monodiſchen Vortrage zuweiſt; wenn dra⸗ 
matiſche Choͤre nicht minder reich ſind an kunſtvolleren Wendungen, 
ſo iſt hiebei zu beachten, daß dieſelben ganz und gar nichts Anderes 
ſind als der Ausdruck einer eine Mehrheit von Perſonen bewegenden 
Geſamtſtimmung, wogegen es der Ballade nicht weſentlich iſt, als 
Maſſengeſang aufzutreten. Der Balladenſaͤnger iſt nicht Publikum, 
das iſt vielmehr der Chor, ſondern er iſt Erzähler, der vor das Publi⸗ 
kum hintritt, und daher iſt die Ballade Einzelgeſang. Nichtdurchkom⸗ 
ponierte Balladen koͤnnen allerdings von einer Mehrheit geſungen 
werden; die Saͤnger ſind in dieſem Falle das von der muſikaliſchen 
Erzaͤhlung lebendig bewegte, ſie dem Dichter und Tonſetzer nachſingende 
Publikum; aber auch die nichtdurchkomponierte Ballade iſt, wenn ihr 
Stil mehr epiſch darſtellend als lyriſch fuͤhlend iſt, dem ſtrengen Be⸗ 
griff nach Monodie. In gleicher Weiſe verhaͤlt es ſich mit der 
Romanze; je beſtimmter ſie ihren objektiv plaſtiſchen, erzaͤhlenden Cha⸗ 
rakter bewahrt, deſto mehr iſt ſie Monodie, die vom Publikum gehoͤrt, 
nicht aber mitgeſungen werden kann, weil nicht ein allgemein menſch⸗ 
liches Gefuͤhl, ſondern ein charakteriſtiſches Tonbild ſpezielleren Inhalts 
ihr Weſen iſt. 
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Die Liedform hebt fi) auf und macht einer freieren Geſtal⸗ 
tung der Vokalmuſik Platz, wenn dieſelbe dazu fortſchreitet, dem 
muſikaliſch wiederzugebenden Inhalte einen Ausdruck zu verleihen, 
welcher den einzelnen Momenten, in die jener Inhalt ſich aus⸗ 
einanderlegt, folgt, und eben die charakteriſtiſche Darſtellung 
des Einzelnen ſich zum Zwecke ſetzt, ohne in dieſer Ausmalung 
der Einzelmomente an irgendein anderes Formprinzip als an das 
Geſetz, daß die Einheit der Grundſtimmung des Ganzen mit 
hervortrete und bei dem Fortgang von einem Momente zum 
andern Stetigkeit und Motivierung nie vermißt] werde, ge: 
bunden zu ſein, — Rezitativ, deklamatoriſcher Geſang 
und Arie. 


Das Moment des charakteriſtiſchen Einzelausdrucks, das wir an 
der Liedform vermißten und zu dem auch Ballade und Romanze ſich 
noch nicht ganz entſchieden erheben, weil ſie die Wiederkehr gleicher 
oder gleichartiger Strophen feſthalten, verwirklicht ſich vollftändig in 
Rezitativ, deklamatoriſchem Geſang und Arie. Die beiden erſtern er⸗ 
heben das deklamatoriſche Element, das uns ſchon bei der durchkom⸗ 
ponierten Ballade begegnete, zu ſelbſtaͤndiger Ausbreitung, die Arie 
fuͤhrt die lyriſche Charakteriſtik zu ihrer Vollendung. Auf den erſten 
Anblick liegt die Arie dem Liede näher als das Rezitativ, fo daß jene 
voranzuſtellen waͤre, die Form der Arie entfernt ſich ja von der des 
Liedes weit weniger als die des Rezitativs; aber die Arie hat desunge⸗ 
achtet das deklamatoriſche Prinzip ſelbſt wiederum in ſich, und es iſt 
daher begrifflich das Richtigere, dem Liede zunaͤchſt das Rezitativ (und 
den deklamatoriſchen Geſang) als erſte die Liedform ganz ſprengende 
Muſikgattung gegenuͤberzuſtellen und erſt von ihm aus zur Arie fort⸗ 
zugehen. 

Die Muſik ſtrebt Alles darzuſtellen, was die Empfindung irgend 
anregt, auch das Hiſtoriſche; fie erhält namentlich in größern Geſang⸗ 
werken religiöfen, epiſchen, idylliſchen, dramatiſchen Inhalts Anlaß 
genug, einzelnes Hiſtoriſche, an deſſen Rezitation ſich dann nachher 
wiederum eigentlich lyriſche Gefuͤhlserguͤſſe knuͤpfen, in der Weiſe des 
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Geſangs vorzutragen, nicht etwa bloß um auch in ſolchen Partien 
die muſikaliſche Form des ganzen Tonwerks aͤußerlich feſtzuhalten, 
ſondern vor Allem, um durch die muſikaliſche Darſtellung, die ſie auch 
dem Hiſtoriſchen zu Teil werden läßt, die Bedeutung, welche es je 
nach Inhalt und Charakter fuͤr das Gefuͤhl hat, mehr oder weniger be⸗ 
ſtimmt zu veranſchaulichen. So entſteht das epiſche Rezitativ, 
der objektiv epiſchen Liedform entſprechend wie die Arie der ſubjektiv⸗ 
lyriſchen. Bei dieſer Gattung des Rezitativs geht nun freilich der muſi⸗ 
kaliſche Ausdruck inſofern wiederum verloren, als die Melodie hier 
aufhoͤrt und ein Mittelding zwiſchen ihr und der bloßen Rede an ihre 
Stelle tritt, und es ſcheint daher von dieſem Rezitative nicht geſagt 
werden zu koͤnnen, daß es ſich durch charakteriſtiſche Ausmalung der 
Einzelmomente des Inhalts vom Liede unterſcheide; wo die Muſik auf 
Melodie verzichtet, wo ſie ſich mit Tongaͤngen begnuͤgt, bei welchen es 
zu konkreter Anwendung ausdrucksvollerer muſikaliſcher Formen gar 
nicht kommt, da, hat es den Anſchein, koͤnne auch kein charakteriſieren⸗ 
des Eingehen in das Spezielle des Inhalts erwartet werden. Allein 
das Minus von Ausdruck, das hier allerdings eintritt, weil rezitiert 
und nicht mehr liedartig geſungen wird, iſt kein Null; wo es zu dieſem 
Null kommt, da iſt gar keine Muſik mehr; innerhalb ſeiner den lyriſchen 
Fluß und Schmelz allerdings ausſchließenden Objektivität iſt das 
Rezitativ doch weſentlich gerade auf ſprechenden Ausdruck und zwar 
eben des Einzelnen gerichtet. Die Muſik tritt hier aus ihrer weſent⸗ 
lichen Form, der eigentlichen Melodie, heraus, aber doch in keiner 
andern Abſicht, als um einem Inhalte, deſſen objektiver Charakter 
keine melodiſche Kompoſition erlaubt, eine muſikaliſche Faſſung zu 
geben, welche Dasjenige an ihm, was fuͤr das Gefuͤhl Bedeutung hat, 
charakteriſtiſch hervorhebt; ſeelenvoller, in den Inhalt aufgehender Er⸗ 
guß kommt hier nicht zu Stande und ebendeswegen keine Melodie, 
keine der muſikaliſchen Empfindung vollen Lauf laſſende, ſtetig dahin⸗ 
fließende, den Text ganz in ſich aufloͤſende Tonreihe, aber desunge⸗ 
achtet eine der Melodie analoge Tonbewegung, die durch ihre ganze 
Haltung, durch Tempo, Rhythmus, Modulation, durch die Art der 
Auf⸗ und Abbewegung in Intervallen, der Hebungen und Senkungen, 
durch Akzentuation einzelner Stellen, durch Steigerung des Tones, 
der innern Bewegung, des Affekts, ſowie endlich auch durch har⸗ 
moniſche Begleitung einen ſpezifiſch muſikaliſchen Ausdruck ſowohl der 
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Geſamtſtimmung als insbeſondere einzelner Hauptmomente erzielt. 
Gerade dieſe Hervorhebung einzelner Momente gibt dem erzaͤhlenden 
Rezitativ die Lebendigkeit und Mannigfaltigkeit, die ihm an ſich der 
Melodie gegenuͤber fehlt; eine unvollkommene, zur Ergänzung durch 
wahrhaft lyriſche Muſik hintreibende und daher auch nicht populäre, 
ſondern aus Reflexion entſtandene Kunſtform bleibt dieſes Rezitativ 
immer, aber im Einzelnen lebendig charakteriſieren und zeichnen kann 
es, in ausdrucksvolleren Stellen und Wendungen dieſer Art kehrt es 
gleichſam immer wieder zu dem muſikaliſchen Typus zuruͤck, den es 
durch feine übrige kaͤltere, gebrochenere Weiſe aufgeben zu wollen 
ſcheint; es iſt Rede, die eben anfaͤngt muſikaliſch zu werden, und die 
im Ganzen bloß den muſikaliſchen Ton überhaupt anfchlägt, im Eins 
zelnen aber bereits Anſaͤtze wirklich muſikaliſcher Rhythmik und Melodik 
aus ſich hervortreibt. Das Gleiche findet ſodann auch ſtatt bei dem 
rein lyriſchen und dem dramatiſch lyriſchen Rezi⸗ 
tativ, nur mit dem Unterſchiede, daß es frei von der epiſchen Breite 
und Ruhe, die den ſpezifiſchen Ausdruck mehr nur an einzelnen Stellen 
hervortreten laßt, von Anfang an konzentrierter, bewegter, affektvoller, 
nuͤancierter und daher einer durchgehend feſtgehaltenen, in immer 
wieder neuen Formen erſcheinenden Charakteriſtik faͤhiger iſt. Dieſe 
beiden Rezitativgattungen entſtehen, wenn die das Innere bewegende 
Empfindung zwar hervortritt, aber nicht in den ſtetigen Fluß der 
Melodie einmuͤndet, entweder weil es (ahnlich wie im epiſchen Rezi⸗ 
tativ) um ein deutlicheres, das Einzelne markierter darlegendes Aus⸗ 
ſprechen des Gefuͤhlsinhalts (z. B. in kirchlichem Geſang) zu tun iſt, 
oder weil die Empfindung ſich noch nicht zu einfachem Ausſtroͤmen 
ihrer ſelbſt geſammelt hat, ſondern noch zu ſehr reflektierend mit ihrem 
ſpeziellen Inhalt, ihren Motiven befchäftigt, noch zu ſtuͤrmiſch aufge⸗ 
regt, hinundhergezogen und »getrieben iſt, oder endlich (beſonders im 
Drama) weil der Inhalt neben ſeinen Gefuͤhlselementen auch andere, 
mehr der Reflexion angehoͤrige enthält, die für einfach melodiſchen Vor⸗ 
trag ſich nicht eignen, ſo daß hier das dramatiſche Rezitativ dem epi⸗ 
ſchen ſich wiederum annaͤhert. Moͤglich iſt auch, daß der Fluß der 
Melodie wieder abgebrochen und in rezitativiſche Sätze uͤbergegangen 
wird, wenn ein einzelnes bewegendes Moment zur fchärfern Aus⸗ 
ſprache, zur Heraushebung aus dem gleichfoͤrmigen Gange der Melodie 
drängt; in allen Fällen iſt es eben immer das Sichgeltendmachen eins 
Viſcher, Afihetik. Bd. IV. 50 
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zelner Elemente, was dazu treibt, die Rezitativform an die Stelle der 
Liedform zu ſetzen. In einem großen Vorteil befindet ſich das lyriſche 
und dramatiſche Rezitativ dem epiſchen gegenuͤber dadurch, daß es be⸗ 
wegter und erregter und ſo nicht nur ſchon durch ſich ſelbſt muſikaliſcher 
iſt, ſondern auch des Huͤlfsmittels malender, markierender, hebender, 
Fluß, Waͤrme und Schmelz uͤber das Ganze verbreitender Begleitung 
weit mehr als jenes ſich bedienen darf; die reichere Begleitung kann 
ſo ziemlich Alles, was dem Rezitativ zum Muſikaliſchen fehlt, von ſich 
aus hinzutun, ohne feinen Charakter zu beeinträchtigen, fie ſtellt neben 
die Worte, in denen das Gemuͤt ſich Luft macht, das innere Wogen, 
Sehnen, Erzittern des Gemuͤts ſelbſt, fie laßt die bewegte Seele 
ſchauen, die bis jetzt nur in gebrochenen Lauten ihre Empfindungen 
aͤußert; auf dieſem Gebiete kann die Muſik die charaktervollſten und 
ergreifendſten Kunſtwerke ſchaffen, ſo ſchwierig es freilich immer iſt, 
dem gebrochenen Redegang wahrhaft muſikaliſches Leben einzuhauchen. 
Denn gebrochen, zerteilt in ſcharf auseinandergehaltene Worte 
und Saͤtze bleibt das Rezitativ immer, es beſteht eben in dieſer Fixie⸗ 
rung des Einzelnen, in dem Abwerfen einer das Ganze umſpannenden 
und verſchmelzenden Melodie, in der Pronuntiation jeder Periode, 
jedes Wortes, jeder Silbe mit einem beſondern eben nur an dieſen 
Punkt gehoͤrenden Akzent und Ausdruck, daher namentlich die fort⸗ 
waͤhrenden ſtarken Intervallwechſel oder vielmehr Spruͤnge, die eben 
die einzelnen Momente voneinander recht ſondern ſollen; es iſt immer 
eine nur angefangene, ſtockende, vor der Reflexion nie in Gang kom⸗ 
mende oder vor ihr wieder zuruͤckweichende Muſik, es iſt das Über⸗ 
wiegen des Inhalts uͤber die Form, es iſt eine muſikaliſch gehobene, 
rhythmiſierte Sprache, welche dabei doch das, was ſie iſt, bleiben muß, 
eine gebrochene Wortreihe; das Rezitativ iſt eben noch nicht oder nicht 
mehr wirkliche Muſik und iſt daher auch keine ſelbſtaͤndige Muſikform, 
es bildet immer nur die Vorbereitung, den Übergang zu eigentlichem 
Geſange oder tritt es an einzelnen Punkten ſprechend aus ihm hervor; 
ja das Rezitativ muß, ſobald in ihm die Empfindung eine tiefer bewegte 
iſt, dem melodiſchen Element innerhalb ſeiner ſelbſt Raum geben, es 
muß wechſeln zwiſchen Wort⸗ und eingefuͤgten Melodiepartien (Arioſo), 
in welchem Wechſel dann allerdings der Kampf des Gemuͤts mit ſich 
ſelbſt, das durch Reflexion und Affekt immer wieder zuruͤckgehaltene 
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Sichherausdraͤngen der Empfindung ſich auf wahrhaft dramatiſche 
Weiſe darſtellt. | 
Der Hauptmangel des Rezitativs, das Gebrochene, Atomiſtiſche, 
hebt ſich zunaͤchſt auf imdeklamatoriſchen Geſang. Das 
Rezitativ iſt auch Deklamation, wenn naͤmlich ſein Ausdruck einfach 
und doch markiert und das Gebrochene der Rede nicht zu ſtark iſt — 
denn Deklamation iſt ein Vortrag, der die Hervorhebung des Einzelnen 
weſentlich in Einheit hält mit Veranſchaulichung des Ganges, des 
Fortſchritts, der Steigerung uſw. des Ganzen, ſie verfaͤhrt nicht bruch⸗ 
ſtuͤckweiſe, ſondern fie wirkt in und mit dem Ganzen, fie veranſchau⸗ 
licht den dem Ganzen inwohnenden „Bewegungsrhythmus“, ſie er⸗ 
zielt Geſamteffekt —; aber deklamatoriſcher Geſang iſt das Rezitativ 
nicht, das unmelodiſche Rezitativ iſt nicht Geſang und das ganz melo⸗ 
diſch⸗ werdende nicht deklamatoriſch. Der deklamatoriſche Geſang iſt 
nicht mehr gebrochene Rede, ſondern er hat wie die Melodie Fluß, 
Kontinuität, Biegſamkeit, aber er iſt auch noch nicht Melodie, er hält 
vielmehr innerhalb des kontinuierlichen Tonfortſchritts die Einzelworte 
feſt und folgt einfach ihnen, ſo daß nicht melodiſche Ausfuͤhrung, Deh⸗ 
nung, auch nicht notwendig melodiſche Gruppierung, Periodiſierung, 
ſondern bloß melodioͤſer Vortrag des Ganzen und ſeiner einzelnen 
Worte und Säge zu Stande kommt. Die altkirchliche Ritualmuſik bil⸗ 
dete vorzugsweiſe dieſen deklamatoriſchen oder Sprechgeſang aus, der, 
um einen gewichtigen Inhalt deutlich und doch mit muſikaliſchem Aus⸗ 
druck ausgeſtattet zu pronunziieren, die Worte in das Gewand einfacher, 
gebundener, fließender, melodioͤſer Säge kleidet, ohne damit ſchon zu 
Melodieganzen fortzuſchreiten. Auch die Oratorien⸗ und die drama⸗ 
tiſche Muſik wendet dieſe Gattung mit großer Wirkung z. B. in Choͤren 
an, die man mehr Sprech⸗ als Singchoͤre nennen muß; Mendelsſohn 
hat in ſeinen Kompoſitionen zu Sophokleiſchen Tragoͤdien gezeigt, was 
fuͤr ein lebendiger, draſtiſcher Eindruck mit dieſem Sprechgeſange zu 
erzielen iſt; und nicht minder iſt von dieſer deklamatoriſchen Sing⸗ 
weiſe anzunehmen, daß ſie die Hauptform der griechiſchen Muſik war 
und daß eben auf ihr der tiefe Eindruck beruhte, den dieſe Muſik trotz 
ihrer einfachen Mittel hervorzubringen vermochte; ja ſie iſt ohne Zwei⸗ 
fel überhaupt die Altefte Kunſtmuſik. Der Eindruck des Sprechgeſangs 
iſt, wenigſtens im Moment, der wirkſamſte, ruͤhrendſte, ſtaͤrkſte; iſt der 
Sprechgeſang mehr lyriſcher Natur, dem lyriſchen Rezitativ verwandt, 
50* 
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aber eben gejangreicher, jo wirkt die Einfachheit der melodiſchen Wen: 
dungen, mit welchen die Worte vorgetragen werden, die Verſchmaͤhung 
alles Kuͤnſtlichen, die Natuͤrlichkeit und Helligkeit, die rein vom Herzen 
zum Herzen ſpricht, der ruhige, ſanfte, fließende Wechſel zwiſchen 
Hebung und Senkung ebenſo erhebend als gewinnend und eindringend; 
iſt aber der Sprechgeſang mehr dramatiſch und daher namentlich in 
rhythmiſcher Beziehung bewegter, gegliederter, gefchärfter, fo macht 
die Energie und Unmittelbarkeit, mit der hier die ganze im Textinhalt 
latitierende Erregtheit, ohne alle melodiſche Dehnung und Erweichung 
nur dem Wortrhythmus folgend, Schlag auf Schlag blitzartig ſich ent⸗ 
ladet, im Augenblick des Hoͤrens einen durch nichts zu uͤberbieten⸗ 
den Eindruck draſtiſcher Kraft, dem nur die uͤberwaͤltigende Wirkung 
einer abſolut vollendeten dramatiſchen Wortdeklamation nahezukom⸗ 
men vermag. Beide Arten des Sprechgeſangs, die lyriſche mit ihrer 
lieblichen Herzlichkeit und die dramatiſche mit ihrer hinreißenden 
Lebendigkeit, ſind weit mehr als das Rezitativ weſentlich berechtigte 
Muſikgattungen; in ihnen iſt Muſik, Seele, Geſang, zwar in allge⸗ 
meinſter, einfachſter, aber eben damit in potenzierteſter Weiſe; aus 
ihnen koͤnnte neben der Oper ein zweites mit muſikaliſchem Ausdruck 
begleitetes Muſikdrama ſich entwickeln, falls naͤmlich eine ſpaͤtere Ent⸗ 
wicklung der Kunſt und der geiftigen Anſchauungsweiſe überhaupt 
dahin fuͤhrte, Stoffe in der Art und Weiſe der griechiſchen Tragoͤdie 
zu finden, die, in der Mitte zwiſchen Oper und Wortdrama liegend, 
für muſikaliſche Deklamation ſich eigneten, ethiſch⸗ dramatiſche 
Stoffe, welche feierlich innigen und kraͤftigen Ausdruck, aber keine 
breitere muſikaliſche Ausfuͤhrung verlangten, ſo daß eben dieſe Mittel⸗ 
gattung die richtige für fie wäre. 

So hoch der deklamatoriſche Geſang in den ſoeben hervorgehobe⸗ 
nen Beziehungen ſteht, fo falſch wäre es nun aber desungeachtet, in 
ihm die hoͤchſte oder gar einzige Form des uͤber die Liedform hinaus⸗ 
ſtrebenden Geſanges zu erblicken. Es iſt Muſik in i h m, aber keine 
freie und ganze Entfaltung der Muſik; er loͤſt die Rede in Muſik 
auf, aber er bindet die Muſik an Silben, Worte, Saͤtze, Metrum; er 
kommt nicht oder nur zufaͤllig zur Realiſierung der der Muſik eigen⸗ 
tuͤmlichen Formen gleichartiger entſprechender Perioden; er fuͤhrt 
immer von einer Wendung zur andern, laͤßt keinen Gedanken ſich ſelb⸗ 
ſtaͤndig entwickeln, er wirkt nur in und mit dem Worte, unterſtuͤtzt nur 
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den Eindruck des letztern, es kommt in ihm kein Tongebilde zu eigener 
Konſiſtenz, ſondern das Ganze ſchwebt oder rauſcht voruͤber wie das 
verhallende Wort ſelbſt; der muſikaliſchen Phantaſie wird Nichts ge⸗ 
boten, fie geht leer aus, es war doch nur ein momentaner, muſikaliſch⸗ 
rhythmiſch erwaͤrmter und belebter deklamatoriſcher, nicht ein wirklich 
muſikaliſcher Eindruck, den wir erhielten, das Einzelne des Inhalts 
ließ auch hier die Form, die Kunſt nicht zu ihrem Rechte gelangen; ja 
der Ausdruck ſelbſt trat ebendarum nicht voll und wirkſam genug her⸗ 
vor, weil es nicht zur Entwicklung breiterer Formen kam, innerhalb 
welcher die einen beſtimmtern Ausdruck bedingenden Mittel wirklich 
hätten vollſtaͤndiger angewandt werden koͤnnen, kurz es war eben mehr 
Eindruck als Ausdruck, es war muſikaliſche Rede, aber nicht Muſik. 
Es kann daher kein Zweifel ſein, daß es auch noch eine andere, das 
Einzelne der Stimmung charakteriſtiſch mit vollem Ausdruck malende 
Art der Vokalmuſik geben muß, in der nicht bloß Muſik iſt, ſondern die 
ganz und vollkommen Muſik iſt. Die Tonkunſt iſt ſo formenreich, daß 
es in der Tat ſonderbar waͤre, wenn gerade dies, die konkrete Dar⸗ 
ſtellung eines Empfindungsinhalts in allen ſeinen Nuͤancen, Wech⸗ 
ſeln, Steigerungen uſw., ihr verſagt ſein ſollte. Mit Rezitativ und 
Deklamation begann einſt die Kunſtmuſik, aber ſie ſchritt mit Recht 
fort zu dem wahrhaft muſikaliſchen Empfindungsgeſange, zur Arie, 
ſie geriet hiebei in einſeitige Kultivierung der Form auf Koſten des 
Ausdrucks, aber dieſe voruͤbergehenden Verirrungen beweiſen gegen 
die Wahrheit der Sache ſo wenig als uͤberhaupt bekanntlichſt der Miß⸗ 
brauch jemals den rechten Gebrauch aufheben kann. Im Gegenteil, 
die Arie iſt die Krone aller monodiſchen Vokalmuſik, ſie einigt den 
charakteriſtiſchen Ausdruck des Einzelnen wiederum mit der ſtrengeren 
Form und dem lebendigen Fluß der Melodie, ſie iſt das rezitativiſch⸗ 
deklamatoriſch gewordene und doch wiederum vollkommen melodiſche 
Lied. Gerade weil die Arie Beides zumal iſt, kann bei ihr leicht ein⸗ 
ſeitig das eine oder andere Element geltend gemacht werden; uͤber⸗ 
wiegt das Streben nach charakteriſtiſchem Ausdruck, ſo nimmt ſie leicht 
die gebrochene, kuͤhle Rezitativform oder die pathetiſche und doch bis 
zur Nuͤchternheit konziſe Form der dramatiſchen Deklamation anz iſt 
aber die Tendenz vorhanden, das rein muſikaliſche Element, die Peri⸗ 
odizität der Gliederung oder die reiche Entwicklung oder den Fluß 
und Reiz der Melodie zur Geltung zu bringen, ſo wird ſie leicht ſteif 


278 


formaliſtiſch oder andrerſeits mit ſogenannten ſchoͤnen Gedanken und 
deren Wiederholungen uͤberladen oder weich, charakterlos, ja am Ende 
ein leeres, ſchnoͤrkelhaftes Singſtuͤck, das zu nichts Anderem nuͤtze iſt 
als um die Kehlenfertigkeit des Sängers zu zeigen. Auch können ſehr 
wohl Mißgriffe in der Anwendung der einzelnen Formen der Arie ge⸗ 
macht, z. B. eine Arie mit reicher und darum an ſich der Wiederholung 
wohl werter Melodieentfaltung in eine Situation verlegt werden, 
deren Eigentuͤmlichkeit nicht geſtattet, daß das lyriſche Element der 
Herzensergießung ſich breitmache, den Gang der Handlung aufhalte, 
waͤhrend wir anderswo gerade da, wo eine ſolche Ergießung ganz am 
Platze waͤre, mit einer viel zu kurzen, unentwickelten Melodie abge⸗ 
fertigt werden. Allein dies Alles beweiſt nichts gegen die Arie ſelbſt, 
ſondern gegen Geſchmack und Takt des Komponiſten; ſoll es überhaupt 
Muſik als eigene Kunſt und nicht bloß halbmuſikaliſche Rethorik 
geben, ſoll die ganze Muſik nicht auf den Standpunkt des ſechzehnten 
Jahrhunderts oder vielmehr der atheniſchen Tragoͤdie zuruͤckgeſchraubt 
werden, ſo iſt die Arie, die Rouſſeau mit Recht das Meiſterſtuͤck der 
(Vokal⸗YTonkunſt nennt, in ihrer bleibenden Bedeutung anzuerkennen. 
Nur in ihr ſpricht das Gemuͤt das, was es erfuͤllt, ganz, nach allen 
Seiten, in ungehemmtem Erguſſe aus, nur in ihr legt ſich die Seele 
ganz hinein in den Geſang, nur in ihr kommt das Individuelle 
zu ſeiner muſikaliſchen Darſtellung, nur in ihr fuͤhlen wir vollkommen 
mit, was das Innere des Andern bewegt, da das Lied und der Chor 
jedes in ſeiner Art hiefuͤr zu allgemeiner Natur ſind; nur von der 
Arie empfangen wir den Eindruck des vollkommenen, reine Form und 
charakteriſtiſche Wahrheit, Gefuͤhlsinnigkeit und ſcharfe pſychologiſche 
Entwicklung der einzelnen Gefuͤhlsmomente in ſich verknuͤpfenden 
Kunſtwerks der Vokalmuſik. Rezitation iſt indirekter, Deklamation 
direkter Idealismus, das Lied und die Arie vereinigen beide, neigen 
ſich nach der einen oder andern Seite vorzugsweiſe hin, nur wiederum 
beide in verſchiedener Weiſe, das Lied hat zu wenig Raum, um beide 
Elemente zu umfaſſenderer Entfaltung kommen zu laſſen, die Arie 
aber geht zunaͤchſt ein in die ganze Breite und konkrete Beſtimmtheit 
des indirekten Idealismus, weiß aber doch wiederum mittelſt ihrer 
periodiſchen Gliederung, mittelſt ihrer innigen Verbindung und fluͤſ⸗ 
ſigen Verſchmelzung der Teile das hohe, klare, einfach ſchoͤne Gepraͤge 
direkter Idealiſierung demſelben aufzudruͤcken. Die verſchiedenen 
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Formen der Arie ergeben ſich einfach daraus, daß fie entweder Inrifche 
oder dramatiſche Arie iſt, und daß ſich die eine oder andere entweder 
mehr dem Liede oder dem Rezitativ und Sprechgeſang annaͤhert; im 
erſten Falle findet ſtrophen⸗ oder rondoartige Ausfuͤhrung, Wieder⸗ 
holung, Entwicklung der Gedanken und abgemeſſenere Periodiſierung 
ihre Stelle, wogegen im zweiten der einfache Ausdruck des Inhaltes 
das Überwiegende iſt. Welche Form anzuwenden ſei, ergibt ſich im 
einzelnen Falle aus ihrem Zweck und aus der Situation, in der ſie ge⸗ 
ſungen wird (vgl. S. 218). Ganz falſch iſt es natürlich, der Arie, die 
ſich ganz den jeweiligen individuellen Empfindungen anzuſchmiegen 
hat, eine feſte allgemeinguͤltige Form geben und z. B. vorſchreiben zu 
wollen, daß und wie einzelne Hauptgedanken wiederholt werden ſollen; 
das Eigentuͤmliche der Arie iſt vielmehr, keine Form, d. h. wohl 
Form (rein muſikaliſche, melodiſche Form), aber nicht irgendeine be⸗ 
ſtimmte Form zu haben, ſondern die Form ganz dem Inhalt gemaͤß 
zu bemeſſen. Die Wiederholung wird ſtets am Platze ſein, wenn die 
Situation ſo iſt, daß das Individuum als von einer Empfindung be⸗ 
herrſcht, immer wieder auf fie zuruͤckkommend erſcheint; auch in ſolchen 
Fällen, wo ja die Wiederholung gerade hoͤchſt dramatiſch iſt, fie als 
undramatiſch, den Gang der Handlung ſtoͤrend zu bezeichnen, waͤre 
ein abſolutes Mißverſtaͤndnis einer modernen, einſeitig den drama⸗ 
tiſchen Fortſchritt betonenden Richtung, die, wenn ſie folgerichtig ſein 
wollte, auch aus dem Drama alle Expoſition der Gedanken und Ge⸗ 
fuͤhle verbannen und aus ihm ein wahres Totengerippe, eine geiſt⸗ 
und lebloſe Folge von Begebenheiten und Situationen zu machen ver⸗ 
ſuchen müßte. Das Richtige über dieſe Frage liegt ſchon bei Mozart 
vor, der ſich, die bekannten Bravourarien abgerechnet, von aller Schul⸗ 
form emanzipiert und ganz nach Erfordernis der einzelnen Fälle Arien 
teils von liedartiger, ſtreng periodiſierter, wiederholender, teils von 
ganz freier, lediglich dem Ausdruck folgender Form komponiert, uͤbri⸗ 
gens auch in Arien der letztern Art keineswegs pedantiſch prinzipiell 
alle und jede Wiederholung vermieden, ſondern, wo ſie natuͤrlich und 
zur einheitlichen Abrundung des Ganzen paſſend war, ſie gleichfalls 
zur Anwendung gebracht hat (Tamino im erſten, Saraſtro im Anfang 
des zweiten Akts der Zauberflöte). Wie ſehr ſodann im Weſen und 
in der Form der Arie als der ganz freien Darlegung des Empfindungs⸗ 
erguſſes namentlich Dieſes liegt, dem Verlaufe, den Wechſeln, den 
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Steigerungen des Gefühle ungehemmt nachzugehen und durch dieſe 
lebendige Veranſchaulichung der Pulsſchlaͤge des Herzens, durch voll 
und energiſch ſich entfaltenden Bewegungsrhythmus gerade wahrhaft 
dramatiſch, ja noch dramatiſcher als das Schauſpiel zu wirken (keines⸗ 
wegs aber, wie man meint, den dramatiſchen Ausdruck zu ſtoͤren), be⸗ 
darf nur kurzer Erwaͤhnung; mit der Arie waͤre nicht bloß die Muſik, 
ſondern eine Hauptgattung des Drama ſelbſt, das rein muſikaliſche, 
nur in der Muſik den adaͤquaten Ausdruck ſeiner bewegtern Stim⸗ 
mungen und Situationen findende Drama, aus dem Kreis der Kuͤnſte 
herausgeriſſen und vernichtet. Auf einen weſentlichen Unterſchied zwi⸗ 
ſchen Sprechgeſang und Arie iſt noch hinzuweiſen; die Deklamation 
ſchließt die Inſtrumentalbegleitung nicht gerade notwendig aus, 
namentlich die dramatiſche nicht, deren groͤßere Erregtheit wohl durch 
Mitwirkung von Inſtrumenten ſtaͤrker hervorgehoben werden kann, 
aber ſelbſt hier darf dieſe Mitwirkung nur eine im eigentlichſten 
Sinne des Worts „begleitende fein, ſich aber nicht für ſich geltend 
machen wollen; die Deklamation ſchließt ſich ſo unmittelbar an das 
Wort an und verdankt alle ihre Wahrheit und Wirkſamkeit ſo ſehr 
eben nur dieſer Unmittelbarkeit, mit der ſie die einzelnen Worte und 
Saͤtze mit zutreffendem Ausdruck, Akzent und Ton hervorhebt, daß eine 
felbftändigere Inſtrumentalmuſik ihre Klarheit und Schärfe nur truͤ⸗ 
ben, ihre Einfachheit nur in Schatten ſtellen, die diſtinkte Auffaſſung 
auf Seiten des Hoͤrers nur unmoͤglich machen wuͤrde. Noch mehr gilt 
dies von der lyriſchen Deklamation; auch neben ihr muͤſſen die Inſtru⸗ 
mente entweder ſchweigen oder mit einer Begleitung ſich begnuͤgen, 
die den einfachen, kunſtloſen Eindruck der geſungenen Worte nicht ſtoͤrt 
und beeintraͤchtigt durch Hinzutat konkreterer, den zarten Hauch, der 
über dem Ganzen ſchwebt, verwiſchender, die reine aͤtheriſche Klarheit 
zerſtoͤrender Formen. Bei der Arie dagegen verhält es ſich in dieſer 
Beziehung gerade wie bei dem Rezitativ und dem kunſtreicheren Liede; 
die malende Charakteriſtik der Arie fordert mit Recht noch eine ge⸗ 
nauere Individualiſierung durch Inſtrumente, und auch der Eindruck, 
den die Arie machen ſoll, der Eindruck des Überfließens des Gefühle 
in ruͤckhaltloſe volle Außerung feiner ſelbſt, wird nur erreicht, wenn 
die Stimme nicht allein ertoͤnt, ſondern Orcheſtertoͤne ſich zugeſellt, 
deren Harmonie und Klangfuͤlle die ganze Tiefe und Weite der Ge⸗ 
muͤtsbewegung, welche in den Einzeltoͤnen der Melodie ſich ausſpricht, 
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veranſchaulichen; die Melodie für ſich, eben weil fie nur ein Nach⸗ 
einander von Einzeltoͤnen iſt, reicht nicht zu, um die Waͤrme und Er⸗ 
regtheit des in allen ſeinen Regionen lebendig bewegten Gemuͤts voll⸗ 
kommen zur Erſcheinung zu bringen, dies geſchieht erſt durch die Har⸗ 
monie, die mit dem Einzelnen das Ganze, mit dem Einfachen das 
Volle, mit der Empfindung die Geſamtſtimmung gibt. Beſchraͤnkt 
man die Vokalmuſik auf deklamatoriſchen Geſang, ſo ſei man ſo konſe⸗ 
quent und gebe aller reicheren Inſtrumentalbegleitung den Abſchied; 
will man aber dieſe haben, ſo belaſſe man es auch bei demjenigen, 
wozu ſie allein paßt, bei der Arie, wie ſie durch Mozart zur Voll⸗ 
endung gekommen iſt. Es verſteht ſich, daß die Begleitung dem Ge⸗ 
ſange untergeordnet bleiben muß, ſelbſt wenn ſie ſich noch ſo reich und 
bedeutungsvoll ausbreitet; das Orcheſter kann ſelbſt im Drama (bloß 
mit Ausnahme ſolcher Faͤlle, wo es die Aufgabe hat, eine neben dem 
Geſang hergehende Handlung, auf die er ſich ſelbſt bezieht, zu ver⸗ 
anſchaulichen) trotz aller konkreteren Individualiſierung der Figuren, 
Laͤufe uſw. vorherrſchend doch nur mitſingen, nicht aber neben dem 
Geſange felbftändige Inſtrumentalmuſik aufführen wollen; feine Be⸗ 
ſtimmung iſt zunaͤchſt einzig die, den Geſang zu heben und zu tragen, 
zu bewirken, daß er mit der ganzen Innigkeit, mit der ganzen fließen⸗ 
den Weichheit, mit der gefättigten vollen Kraft, mit der klaren Indivi⸗ 
dualiſierung, die er eben in der Arie haben muß, der empfindenden 
Phantaſie vorgefuͤhrt werde und ſo in ihr mit derſelben Waͤrme und 
derſelben Beſtimmtheit des Eindrucks ſich reflektiere, mit welcher er 
aus dem Gemuͤte des bewegten Individuums ſelbſt hervortoͤnt. Das 
iſt eben das Eigentuͤmliche der Arie, das Subjektivſte, Individuellſte 
unmittelbar auszuſprechen und mitzuteilen, das Innerſte und Ver⸗ 
borgenſte herauszukehren, die Seele ſelbſt und, was ſie bewegt, uͤber⸗ 
fließen zu laſſen in die Seele des Hoͤrers; mit der Arie treten wir aus 
dem Gebiete des Allgemeineren ganz und vollkommen hinein in das der 
einzelnen Perſoͤnlichkeit; dieſes Perſoͤnliche mit ſeiner ganzen Eigen⸗ 
heit und Eigentuͤmlichkeit anſprechend, penetrant und ergreifend (wie 
Lied und Sprechgeſang), klar und anſchaulich (wie das Rezitativ) hin⸗ 
zuſtellen, es herauszuleiten aus der ideellen Welt des Innern in die 
reale objektive Welt, iſt ihr Beruf, daher ſie auch auf Seiten des 
Kuͤnſtlers eine „Objektivität“, eine Fahigkeit, das Subjektivſte in ein⸗ 
fach zutreffenden, unmittelbar anſchaulichen Formen zu reproduzieren, 
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vorausgeſetzt, die ihm nur eine reiche Phantaſie, verbunden mit ebenfo 
großer, das Weſentliche direkt erfaſſender Schärfe und Klarheit des 
Geiſtes, ſowie mit feiner Empfaͤnglichkeit fuͤr das Charakteriſtiſche ge⸗ 
währen kann. Nirgends iſt, weil alle dieſe Bedingungen nicht überall 
beiſammen ſind, ſo viel Wertloſes, teils Steifes und Trockenes, teils 
Inhaltloſes, bloß formell Melodiſches produziert worden als auf dem 
Gebiet der Arie; aber nirgends kommt auch die ganze Lebendigkeit 
und Waͤrme der Muſik ſo wie in ihr zu Tage, wenn ſie nicht durch 
Unvermoͤgen oder Ungeſchmack verkuͤmmert und verdorben wird. 

Die ſeit Gluck ſo vielfach beſprochene formelle Frage, ob die Arie 
dergeſtalt an das Wort gebunden ſei, daß auf jede Silbe 
nur Eine oder hoͤchſtens in Ausnahmefällen etliche Noten weiter fallen 
duͤrfen, erledigt ſich einfach durch die Unterſcheidung zwiſchen ihr und 
dem deklamatoriſchen Geſange. Nicht einmal dieſer iſt (wie auch das 
Lied ſeiner allgemeinern Haltung ungeachtet nicht) ſo mechaniſch an die 
Silbenfolge gekettet, daß er nicht hie und da, wo mit einem Worte 
oder Satze der Strom der Empfindung ſeinen Kulminationspunkt er⸗ 
reicht, weiter ausholen, das Gewicht, das auf ſolche Punkte faͤllt, durch 
ausgefuͤhrtere melodiſche Wendungen ausdruͤcken, daß er ebenſo nicht 
hie und da Manches wiederholen duͤrfte, was von beſonderer Bedeu⸗ 
tung iſt; Form und Inhalt kaͤmen ja miteinander in Widerſpruch, 
wenn der letztere auch da, wo er eine beſtimmtere Markierung, ein 
Verweilen auf ihm fordert, ganz ebenſo kurz und ſchnell, d. h. (S. 161) 
ganz ebenſo ungewichtig wie weniger gewichtige Momente, behandelt 
wuͤrde. Noch viel weniger aber kann an die Arie eine Anforderung 
dieſer Art geſtellt werden. Die Muſik iſt nun eben einmal die Kunſt, 
welche zur Rede hinzutritt, um den dieſer letztern nicht erreichbaren 
vollſtaͤndigen Ausdruck der Waͤrme und Tiefe der Empfindung zu ihr 
hinzuzutun, ſie „faͤngt da an, wo die Rede aufhoͤrt“; die Rede iſt etwas 
Praktiſchzweckmaͤßiges, fie iſt der konziſe Gedankenaus⸗ 
druck, der zum Behuf klarer und leichter Mitteilung des Gedachten 
aus einfachen, leicht uͤberſchaulichen Bezeichnungen (Worten) und 
Kombinationen derſelben (Saͤtzen) beſteht, und der ebendarum unver⸗ 
weilt vom Einen zum Andern fortſchreitet, um das Gedankenbild in 
zuſammengedraͤngtem, ſchnell zuſammenzufaſſendem Umriß zu geben; 
die Muſik aber iſt dies Alles nicht, ſie iſt nicht logiſche Bezeichnung, 
nicht Syllabierung, nicht Abbreviatur, nicht Geſchwindſchrift, nicht 
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Mittel für den Zweck leichter und ſcharfer Gedankenverdeutlichung, 
zu all Dem waͤre ſie außerordentlich unpaſſend gewaͤhlt, ſondern ſie 
ft breiter, voller Gefuͤhlserguß, fie iſt dazu erfunden, 
um ſich auszuſingen, wie es einem ums Herz iſt, um der ganzen das 
Gemuͤt nicht oberflaͤchlich momentan beruͤhrenden, ſondern es mehr 
oder weniger tief und dauernd beherrſchenden, erfuͤllenden, ſchwellen⸗ 
den, niederdruͤckenden Bewegtheit einen natuͤrlichen, nichts als ſich 
ſelbſt bezweckenden Ausdruck zu geben, wie er ſich vermoͤge der Ein⸗ 
richtung der menſchlichen Organiſation im Ton darbietet; die Rede 
ſetzt für Alles Ein Wort, ſpricht Alles eins, hoͤchſtens zweimal aus, 
auch wenn ſich gerade eben an dieſes Wort, dieſen Namen uſw. im 
Augenblick, wo er ausgeſprochen wird, die tiefſte und mannigfachſt be⸗ 
wegte Gemuͤtserregung knuͤpft, die Rede kann eine ſolche Erregung 
wohl auch ausmalen in einer Folge von Saͤtzen, Strophen, Gedichten, 
aber an einem einzelnen Punkte, wenn er auch innerhalb des Ganzen 
noch ſo ſchwer wiegt, kann ſie nicht ſtillhalten, hoͤchſtens durch die 
Stellung im Satze und durch akzentuierten Vortrag feine hohe Be⸗ 
deutung einigermaßen andeuten, denn die Logik oder der Umſtand, 
daß ſie logiſche Gedankendarſtellung iſt, geſtattet es nicht anders; die 
Muſik dagegen iſt von dieſer Gebundenheit frei, ſie muß ſie ab⸗ 
werfen, da ſie ſonſt eben das ihr eigentuͤmlich Zukommende, das Ge⸗ 
fühl, zuruͤckdraͤngen, verſchweigen muͤßte, ſtatt es kundzutun, und fie 
kann ſie abwerfen, da das laͤngere Verweilen auf einem Punkte, 
wenn es nicht übermäßig iſt, die Symmetrie und Überſchaulichkeit, die 
natürlich auch der muſikaliſche Ausdruck haben muß, nicht beeintraͤch⸗ 
tigt, ſondern im Gegenteil die Gleichfoͤrmigkeit des ſtreng periodiſchen 
Melodienbaus in ganz berechtigter Weiſe durch Auslaſſungen dieſer 
Art unterbrochen wird. Rede und Muſik haben nicht dasſelbe Tempo 
(Zeitmetrum), die Muſik richtet ſich in ihrem Tempo, 
in ihrem Eilen und Verweilen nach der Empfin⸗ 
dung, nicht nach Begriff und Wort; „der Gedanke“, 
ſagt Moritz ganz richtig, „hat Licht, die Empfindung Fuͤlle; der Ge⸗ 
danke kann ſich auf einmal aͤußern, die Empfindung nur nach und 
nach ſich ihrer Fuͤlle entledigen; der Gedanke iſt ein Blitz, die Emp⸗ 
findung die regenſchwangere Wolke, ihr Erguß iſt der langſamere oder 
ſchnellere Tropfenfall.“ Die Leugnung dieſes Unterſchieds zwiſchen 
Rede und Muſik, die Behauptung der ſyllabiſchen Melodie als der 
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einzig zuläffigen ift derſelbe Widerſpruch, wie wenn man der lyriſchen 
Poeſie die Ausmalung einer Empfindung durch mehrere Strophen hin⸗ 
durch verbieten, die Dispoſition der Szenen eines Dramas, die Skizze 
eines Gemaͤldes uſw. fuͤr den beſſern Ausdruck der Idee des Ganzen 
erklaren wollte, weil fie alles uͤberfluͤſſige Beiwerk bei Seite laſſe, oder 
weil, wie Wagner und ſeine Schule in Bezug auf die Oper behauptet, 
die breite Ausfuͤhrung an dem Widerſpruch leide, das, was bloß Mittel 
fuͤr den Ausdruck ſei, zur Hauptſache zu machen. Melodie in der Muſik, 
Ausfuͤhrung in der Poeſie, Muſik im muſikaliſchen Drama ſind Zweck, 
nicht Mittel (außer ſoweit alles Einzelne, was Zweck iſt, auch wieder 
Mittel iſt für irgend etwas Allgemeineres, für vollſtaͤndige Realiſierung 
der Idee der Kunſt, ſowje fuͤr Foͤrderung und Bereicherung des Geiſtes⸗ 
lebens uͤberhaupt), Muſik und Kunſt uͤberhaupt wollen nicht belehren, 
ſondern ſchoͤn und ausdrucks voll darſtellen (wiewohl ſie hiemit in⸗ 
direkt auch Dies und Jenes mit tiefem Eindruck lehren können), man 
will in der Kunſt die Idee in voller Realität, nicht in duͤrftig ſym⸗ 
boliſcher Andeutung, nicht in einem Ausdruck, der bloß Mittel iſt, 
man will ſehen, hoͤren und genießen, und inſofern iſt eine in Kolora⸗ 
turen, Laufen, Kadenzen das Maß uͤberſchreitende Arie, wenn fie nur 
Vokal⸗ und nicht Inſtrumentalmelodie darbietet und keine unnatuͤr⸗ 
lichen Anforderungen an das Organ macht, immer noch dramatiſch 
muſikaliſch, weil auch in dieſen Figuren an ſich ein immerhin ad⸗ 
aͤquater Ausdruck der ſtaͤrkeren Bewegtheit des Gemuͤtslebens, wie ſie 
eben im Drama, nicht im lyriſchen Lied zu Tage tritt, gegeben iſt. Die 
Arie iſt nicht bloß einfache Melodie, wie das Lied, ſondern auch figu⸗ 
rierte; die Figuren mit ihren ſchnell aufeinander folgenden Wendungen 
ſtellen das Unruhige, aus dem Gleichgewicht herausgehobene, unend⸗ 
lich Wechſelvolle der Gemuͤtsbewegtheit, die Rouladen das ganze und 
volle Sichausladen und Sichauslaſſen der durch alle Tonregionen hin⸗ 
durcheilenden, das ganze Tongebiet durchmeſſenden, nur durch 
dieſes Sichausbreiten zu groͤßern Tondimenſionen ſich ſelbſt 
genuͤgenden Empfindung fo treffend dar, daß gegen ihre (rich⸗ 
tige) Anwendung in der Tat nichts mit Fug eingewendet werden 
kann. — Umgangen werden konnte die Eroͤrterung dieſer Fragen, ob⸗ 
wohl ſie ganz einfach mit der Frage, ob es eine Muſik uͤberhaupt geben 
ſolle oder nicht, zuſammenfallen, an dieſem Orte deswegen nicht, weil 
neuerdings „die muſikaliſche Melodie“ fuͤr undramatiſch erklaͤrt worden 
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ift; wir beftreiten die Möglichkeit eines bloß rezitativiſch⸗deklamatori⸗ 
ſchen muſikaliſchen Dramas gar nicht, aber wir leugnen, daß es das 
einzige und hoͤchſte ſei, wir koͤnnen ihm nur einen ſehr engen Kreis, 
der uͤber den der antiken Tragoͤdie nicht hinausginge, zuweiſen, und 
wir muͤßten zudem namentlich ruͤckſichtlich der mehr lyriſchen Partien 
eines ſolchen einfach⸗ethiſchen Dramas (auf welches in der Tat das 
„Kunſtwerk der Zukunft“, wie es S. 208 u. ſ. f. ſich exponiert, hinaus⸗ 
kommt) als Hauptbedingung ſeiner etwaigen Entſtehung ein Wieder⸗ 
aufleben einer einfachen ethiſch⸗religioͤſen Anſchauungsweiſe und einer 
damit gegebenen einfach humanen Gemuͤtsinnigkeit betrachten, zu 
welcher in Betracht der geſpannten Verhältniffe und der reflektierten, 
in ſich geſpaltenen Bildung des modernen Lebens die Zeit wohl noch 
nicht da ſein duͤrfte. In Bezug auf die bisherige dramatiſche Muſik 
aber iſt der Theorie der Zukunftsmuſiker entgegenzuhalten, daß wir 
dramatiſch deklamatoriſche Muſik ſchon laͤngſt in Fuͤlle haben, und daß 
ſie alſo nicht erſt geſchaffen oder aus vermeintlichem Untergange wieder 
hergeſtellt zu werden braucht; wir finden in Enſembleſtuͤcken, Quar⸗ 
tetten, Terzetten, auch in Arien unſrer klaſſiſchen Opern ſehr haͤufig, 
naͤmlich in allen Stellen, wo der Geſang mehr dem parlando als der 
Melodie ſich nähert (ohne doch foͤrmlich rezitativiſch zu werden), den 
Sprechgeſang ganz richtig angewendet; auch den Vergangenheits⸗ 
muſikern war es von ſelbſt klar, daß in dramatiſchen Werken nicht 
Alles breit melodiſch fließend und ebenſowenig Alles rezitativiſch ge⸗ 
brochen, mit rezitativiſcher, das Einzelne geſondert hervorhebender 
Umſtaͤndlichkeit komponiert werden kann, und die Verteidiger der Zus 
kunftsmuſik irren ſich mithin gewaltig, wenn ſie uns ſagen, unſer 
jetziger muſikaliſcher Geſchmack ſei durch die „muſikaliſche Melodie“, 
die uns noch immer „in den Ohren klinge“, ſo verdorben und ver⸗ 
woͤhnt, daß er eine nicht abſolut muſikaliſche, deklamatoriſche Melodie 
gar nicht mehr zu begreifen im Stande und daher auch einer richtigen 
Wuͤrdigung der neueſten Richtung unfaͤhig ſei. 

Rezitativ und Arie haben zwar ihren Hauptort in groͤßern lyri⸗ 
ſchen, epiſchen, dramatiſchen Werken, in Kantate, Oratorium und 
Oper; ſie waren aber desungeachtet ſchon hier zu betrachten; ſie ent⸗ 
ſtehen doch nicht einzig und allein erſt mit dieſen breiteren Muſikformen; 
das Rezitativ bildet ſich, wie oben erwaͤhnt, ſchon aus dem umfang⸗ 
reicheren Liede hervor, es iſt auch Teil von dieſem, die Arie aber kann 
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auch felbftändig beſtehen als muſikaliſcher Ausdruck einer Empfindung 
oder Stimmung, die durch Inhalt, Charakter, Situation ſo konkret iſt, 
daß die Liedform zu allgemein fuͤr ſie waͤre. Allerdings aber iſt auch 
die Arie, dem Rezitativ hierin gleichfalls verwandt, vorzugsweiſe Teil 
eines groͤßern Ganzen, da innerhalb des Verlaufs eines ſolchen ſich 
am eheſten und klarſten ſolche „konkrete“ Stimmungen ergeben, fuͤr 
welche die Arie die charakteriſtiſche Form iſt. 


$ 803 

Dem Liede und den monodiſchen Formen des Rezitativs und 
der Arie ſtehen gegenuͤber die polyphonen Gattungen der 
Vokalmuſik, welche von den mehrſtimmigen Soloſaͤtzen (Du⸗ 
etten uſw.) an in immer ſteigender Mannigfaltigkeit und Ver⸗ 
wicklung ſich bis zu mehrchoͤrigen Kompoſitionen ausbreiten und 
zugleich der Anwendung der kunſtreicheren Formen der Figurie⸗ 
rung und Verflechtung der Stimmen, der Nachahmung und 
Fuge, des Kanons und Kontrapunkts Raum verſtatten. 


Die Polyphonie iſt der Vokal⸗ und Inſtrumentalmuſik gemeinſam 
und wurde daher ſchon bei den allgemeinen Formen des muſikaliſchen 
Kunſtwerks beſprochen. Allerdings aber iſt der Geſang das Haupt⸗ 
gebiet fuͤr die ſyſtematiſch durchgefuͤhrte Polyphonie. Die Geſang⸗ 
ſtimmen ſind zwar nicht mannigfaltigere, aber gewichtvollere, ſelbſtaͤn⸗ 
digere Groͤßen als die Inſtrumentalſtimmen, weil in jenen die menſch⸗ 
liche Subjektivität ſelbſt unmittelbar ſich ausſpricht, und daher gehört 
die Polyphonie, deren Weſen und eigentuͤmlicher Eindruck eben im 
Zuſammentoͤnenlaſſen felbftändiger, in ihrem Zuſamenſein felbftändig 
bleibender, mit ſelbſtaͤndigem Gewicht ſich vernehmen laſſender Einzel⸗ 
ſtimmen beſteht, vorzugsweiſe dem Geſange an. Auch hat nur der 
Geſang in allen Lagen die einfache Helligkeit und Klarheit, die 
Diſtinktheit, die deutliche Unterſcheidbarkeit der zuſammenerklingenden 
hoͤhern und tiefern Stimmen, die erforderlich iſt, um die polyphone 
Muſik recht durchſichtig zu machen — ſelbſt die in den mittlern und 
obern Lagen ſo helltoͤnenden Rohrblasinſtrumente werden in der Tiefe 
dumpfer, wogegen der Baß der Menſchenſtimme ſo voll, rund und klar 
iſt wie irgendeine andere Stimmregion, — und ſomit iſt auch von Dies 
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fer Seite her der Geſang das Hauptgebiet für die ſyſtematiſche Poly⸗ 
phonie, beſonders fuͤr die Fuge, deren Haupteffekt, das lebendige, un⸗ 
endlich ſchwungreiche Durcheinander wogen der nebeneinander doch klar 
vernehmlich bleibenden Stimmen, fuͤr die Inſtrumentalmuſik nicht in 
gleichem Grade erreichbar iſt. Jedoch wie die kunſtgerechteren und 
ſtrengeren kann der Geſang auch die freiern und leichtern polyphonen 
Formen für lyriſche, beſonders religioͤſe, und für dramatiſche Zwecke 
benutzen; für fie hat das Vokaltonſyſtem vollends Helligkeit, Beweglich⸗ 
keit, Kombinationsfaͤhigkeit genug; eine und dieſelbe Gattung, Duett, 
Terzett uſw., Chorgeſang kann entweder freier, einfach melodiſch, lied⸗, 
rezitativ⸗, arienartig, als Zuſammen⸗ und als Wechſelgeſang, oder 
ſtrenger, figuriert, mit Stimmenverflechtung, kontrapunktiſch uſw. be⸗ 
handelt werden. Die muſikaliſche Aſthetik hat hier nichts zu tun, als 
auf die großartige Mannigfaltigkeit ſchoͤner und charakteriſtiſcher Ge⸗ 
ſtaltungen, welche hier der Tonkunſt offen ſtehen, einfach hinzuweiſen 
und formzerſtoͤrenden modernen Theorien gegenuͤber, welche konſe⸗ 
quenterweiſe auch ſie angreifen muͤſſen, die Berechtigung und Not⸗ 
wendigkeit aller dieſer Gattungen harmoniſch⸗melodiſcher Vokalmuſik 
aus denſelben Gruͤnden feſtzuhalten, welche uns nicht erlaubten, mit 
J. J. Rouſſeau der Harmonie und mit jenen Neueren „der muſikaliſchen 
Melodie“ den Abſchied zu geben. Muſik iſt nun eben einmal Stimme 
(nicht Rede), Stimme aber iſt erſtens biegſam und zweitens eines 
harmoniſchen Verhaͤltniſſes zu andern Stimmen faͤhig; ſoll es alſo 
Muſik geben, ſo iſt Biegung der Stimme, d. h. Melodie, und Har⸗ 
monie der Melodien auch auszubilden; Muſik iſt ferner nun eben ein⸗ 
mal Gefuͤhlsausdruck, zu andern Dingen iſt ſie nicht zu brauchen, ſie 
hat Mittel, Gefuͤhle mehrerer oder ganzer Maſſen ſowohl auseinander⸗ 
zuhalten, als auch zu harmoniſcher Einheit zuſammenklingen zu laſ⸗ 
ſen, und zwar entweder kontrapunktiſch als Zugleich oder imitatoriſch 
als ſich abloͤſendes Nacheinander; dieſe Mittel nicht zu gebrauchen, 
waͤre gerade Dasſelbe, wie wenn die bildende Kunſt bloß einzelne In⸗ 
dividuen darſtellen, die Poeſie des Epos und des Drama ſich enthalten 
wollte; die polyphonen Formen koͤnnen alſo nie veralten, das Publi⸗ 
kum der Zukunft wird ſtets auch in ihnen um ſo mehr Befriedigung 
und Erhebung finden, je weniger die Kunſt ſelbſtaͤndige Stimmen, 
d. h. Melodien, nicht bloße Tongaͤnge, in Einheit zu ſetzen, verloren 
gehen, und je weniger man dieſe Kunſt, welche das Schwerſte, Einheit 
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und konkreteſte Mannigfaltigkeit in Einem, herzuftellen weiß, durch 
Außerlichkeiten frappant ſein ſollender Modulationen, Inſtrumenten⸗ 
effekte uſw. zu erſetzen bedacht ſein wird. Die kunſtgerecht polyphonen 
Formen (mehrchoͤrige Kompoſitionen mit eingeſchloſſen) genuͤgen nun 
aber, wie dies ſchon $ 784 bemerkt wurde, freilich nicht; den erha⸗ 
benſten, beruhigendſten, abſchließendſten, ſeelenvollſten Eindruck ge⸗ 
währen zuletzt doch immer die einfacheren Chöre, bei denen 
die Selbſtaͤndigkeit der Stimmen doch nur eine untergeordnete iſt; ſie 
erheben, ſie ſchließen ab, ſie ergreifen dadurch, daß ſie die Einheit 
wiederum hervorkehren, daß ſie die Tonmaſſe ganz, ungeteilt und da⸗ 
durch ſowohl groß als ruhig, einfach und konzentriert zum Gefuͤhle 
reden laſſen; nur in ihnen iſt wahre Totalitaͤt, ſchwere Wucht, Auf⸗ 
loͤſung aller individuellen Bewegungen und Empfindungen in den 
Strom Einer univerſellen, allumfaſſenden, die Harmonie des Welt⸗ 
alls nachbildenden, das Gemuͤt uͤber alles Einzelne beſeligend hinaus⸗ 
hebenden, in ſich geſaͤttigten großen Geſamtſtimmung; mit ihnen, mit 
den einfachern Choͤren langen wir an beim Ende, bei dem hoͤchſten und 
letzten Sammel⸗ und Ruhepunkt, über den hinaus die Muſik uns nichts 
mehr zu bieten vermag; in ihnen faßt ſie alle Kraft, alle Freude, alle 
Wehmut, die aufgeboten werden kann oder dargeſtellt werden ſoll, zu 
einem Geſamtbilde zuſammen, das ſelbſt, wenn es trauriger Klag⸗ 
geſang iſt, die unendlich beruhigende Wirkung auf uns ausuͤbt, die 
allem Hohen und Großen, aller Vereinigung der Einzelexiſtenzen und 
Einzelkrafte zu Einer Totalwirkſamkeit eigen iſt. Die einfacheren Chöre 
eignen ſich wohl auch fuͤr die Darſtellung erregterer Maſſenempfin⸗ 
dungen, wenn es ſich naͤmlich um eine ſchlechthin einmuͤtig bewegte 
Maſſe, wie z. B. um Kriegerchoͤre handelt; das Hoͤchſte aber, was ſie 
leiſten koͤnnen, ſind doch jene zuſammenfaſſenden und abſchließenden 
Geſamtſtimmungen, uͤber die hinaus kein weiteres Fortſchreiten der 
muſikaliſchen Bewegung ſtattfindet. Allein damit verlieren die ſtreng 
polyphonen Formen an ihrem Werte nichts, ſie ſind da fuͤr alle be⸗ 
wegteren und zugleich die einzelnen Individuen oder Teile eines Gan⸗ 
zen lebendiger durchdringenden Mehrheits⸗ oder Maſſenempfindungen, 
ſie ſtellen die Mehrheit oder Maſſe als eine in ihren Gliedern, Per⸗ 
ſonen, Altern, Geſchlechtern von einer Stimmung aufgeregte dar, ſie 
ſind dramatiſcher, wie jene lyriſcher, ſie fuͤhren die Geſamtbewegung 
der beruhigten Auflöfung in Ein großes Ganzes erſt entgegen; fie 
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können zwar (wie z. B. Schlußfugen) in vielen Fällen auch ſelber ab» 
ſchließen, indem auch ihnen in Stimmfuͤhrung und Rhythmiſierung die 
Mittel zur allmaͤhlichen Herbeifuͤhrung eines beruhigenden Totalein⸗ 
drucks nicht durchaus fehlen, ſie ſind namentlich dann zum Schluſſe ge⸗ 
eignet, wenn das ganze Tonwerk ſo lebhaft erregt war, daß eine Ab⸗ 
ſchließung mittelft polyphoner Muſik im Gegenſatz zum Übrigen immer 
noch beruhigend wirkt, allein eigentlich ſind ſie doch dazu da, die Be⸗ 
wegung in Gang zu bringen, ſie ins Weite und Breite auszudehnen, 
ſie zu ſteigern und zu vermannigfaltigen, ſie anſchwellen und immer 
lebendiger wogen und pulſieren zu laſſen, bis der Kulminationspunkt 
erreicht und daher die Zeit zu einfach großem Ausklingen des Ganzen 
gekommen iſt. Auch in den kleineren mehrſtimmigen Tonſtuͤcken, in Ter⸗ 
zetten uſw. zeigt ſich dieſer Unterſchied individuellerer Erregtheit, bei 
der die Stimmen ſich ſpalten, gegeneinander agieren, einander wechſel⸗ 
voll ablöfen uff., und ruhigerer, allgemeinerer Haltung, bei der fie zu 
Einem Geſamtgeſange verſchmelzen, ohne damit ihre Eigentuͤmlichkeit 
ganz aufzugeben; man vergleiche z. B. das Terzett im Anfang des 
zweiten Akts von Don Juan und das Terzett aus B⸗Dur im erſten 
Finale, die den Unterſchied beider Arten fo ſchlagend veranfchaulichen. 
Solange aber dieſer Unterſchied beſteht, werden auch die kleineren 
kuͤnſtlich polyphonen Gattungen ſtets in Kraft bleiben; es wird na⸗ 
mentlich auch der Kanon ſeine Geltung behalten, der die Mitteilung 
der Empfindung von einem Individuum zu andern, das Auftauchen 
Eines Gefuͤhls in mehreren, dabei doch getrennt bleibenden, fuͤr ſich 
ſingenden Perſonen ganz naturgemaͤß wiedergibt. Alſo auch hier keine 
neuen Formen, keine Umſtuͤrzung des Alten und weil es naturgemäß 
war auch Bewaͤhrten, ſondern richtige Anwendung und Kombination 
der verſchiedenen Gattungen! Auszuſcheiden oder vielmehr laͤngſt aus⸗ 
geſchieden iſt nur die kontrapunktiſche Madrigalform, die polyphone 
Kompoſition eines Liedtextes, die eben als ſolche eine unhaltbare, wis 
derſprechende Kunſtart war; das Richtige iſt fuͤr das Lied ſeinem Be⸗ 
griffe nach uniſon oder harmoniſch begleitete Einſtimmigkeit; erſt wo 
verſchiedene Perſonen mit verſchiedenem Geſangsinhalt auftreten oder 
wo ein Geſangsinhalt ausdruͤcklich von verſchiedenen Perſonen zu⸗ 
gleich, und zwar in felbftändiger Weiſe ausgeſprochen werden ſoll, tritt 
die Polyphonie ein, entweder frei oder kunſtgerecht, und entweder als 


bloße Mehrſtimmigkeit (Duetten uſw.) oder als Allſtimmigkeit, als 
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alle Klaſſen, Geſchlechter, alle Individuen eines Standes uſw. ver⸗ 
einigender Chor, der eben hiedurch, daß er nicht bloß Viel⸗, ſondern 
weſentlich Allſtimmigkeit iſt, den univerſell abſchließenden Charakter 
erhält, welcher ihm allein eigen iſt. 

Die Eigenſchaft des Chors, daß er weſentlich „Allſtimmigkeit“ 
iſt, hindert naturlich nicht, daß mehrere Chöre, von denen fo jeder doch 
wieder nur Teil einer noch groͤßeren „Allgemeinheit“ iſt, einander ge⸗ 
genübergeftellt, ebenſowenig daß Chöre aus Stimmen einer beſondern 
Tonregion, „Halbchoͤre“, z. B. Maͤnnerchoͤre mit Ausſchluß des Alts 
und Soprans, gebildet werden. Der Begriff der Allſtimmigkeit iſt ein 
doppelter; es kann darunter entweder abſolute oder nur relative All⸗ 
ſtimmigkeit verſtanden ſein. Die abſolute Allſtimmigkeit mit ihrem 
umfaſſenden, maͤchtigen Eindruck wird allerdings nur erreicht durch 
einchoͤrige und durch vollchoͤrige, d. h. ſaͤmtliche Stimmregionen ver⸗ 
einigende Kompoſition (letztere gewoͤhnlich nicht ganz treffend „ge⸗ 
miſchter“ Chor genannt); aber auch die relative Allſtimmigkeit be⸗ 
hauptet den Charakter der Großartigkeit, ſei es nun daß fie als mehr⸗ 
choͤriger Geſang zwei oder mehr ſelbſtaͤndige Ganze gegeneinander und 
zuſammenfuͤhrt, wodurch die erhabenſten und ſchlagendſten drama⸗ 
tiſchen Wirkungen erreicht werden koͤnnen, oder daß ſie als Halbchor 
auftritt, und zwar insbeſondere als vollkraͤftiger Männerchor (da 
die obern Stimmen wegen des Mangels der ſubſtantiellen Baßbaſis 
ſich zu ſelbſtaͤndigem Chorgeſange weniger eignen). Der Maͤnnerchor 
iſt an ſich nur Halbchor, aber er hat die Mittel, die weſentliche Eigen⸗ 
ſchaft des Ganzchors, d. h. das Vereintſein tiefſter, mittlerer und 
hoͤherer (nach oben zu abſchließender) Stimmregionen, auf ſich ſelbſt 
uͤberzutragen, ſofern der Tenor vom unterſten Baſſe durch Hoͤhe wie 
durch helle und weichere Klangfarbe ſich ſo ſpezifiſch unterſcheidet und 
zugleich in Folge dieſes weiten Abſtandes ſo entſchieden nicht nur 
Eine, ſondern zwei Mittelſtufen zwiſchen ſich und der unterſten Stimme 
zuläßt, daß der (drei⸗ oder vierſtimmige) Maͤnnerchor ein in ſich ſelbſt 
durchaus konkretes Abbild des eigentlich allſtimmigen Ganzchors iſt, 
welches vor dieſem zudem das Kraͤftigere der tieferen Lage des Ganzen 
voraus hat und ſo gerade ein Hauptmerkmal des Chors uͤberhaupt, das 
Kraͤftig⸗Große, zu ſpezifiſcher Anſchauung bringt. Im Ganzchor wird 
dieſes Kraͤftig⸗Große wiederum gemildert und erweicht durch die mit⸗ 
wirkenden Oberſtimmen; im mannlichen Halbchor dagegen tritt es 
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für ſich in voller Macht und Aktivität heraus, und es entſteht zudem 
durch die Beſchraͤnkung auf die Unterſtimmen ein Charakter der Gleich⸗ 
artigkeit, der auch noch ein anderes Merkmal des Chores, das gleiche 
Durchdrungen⸗, Bewegt⸗, Begeiſtertſein Aller von Einem Inhalte, 
Einer Geſamtſtimmung zwar unvollſtaͤndiger, aber unmittelbarer und 
darum ſchlagender als der Ganzchor veranſchaulicht. Dieſe zwei Mo⸗ 
mente, das Vollkräftige und das ſprechendere Hervortreten der Einheit 
einer Geſamtſtimmung, weiſen dem Maͤnnerchor eine ganz eigentuͤm⸗ 
liche Stellung unter den Formen der Muſik an, eine Stellung, durch 
die er, obwohl er dem Lied gegenuͤber durch ſelbſtaͤndigere Stimmen⸗ 
fuͤhrung ſchon kunſtgerechte Form iſt, doch aus dem Gebiete der reinen 
Kunſt zugleich hinuͤberreicht in das des Lebens und zwar ſowohl des 
ſozialen und religioͤſen als ganz insbeſondere des nationalen Geſamt⸗ 
lebens. Der Männerchor iſt nicht eigentlich „volksmäßig“ — denn er 
iſt ja Kunſtform —, aber er iſt national; er iſt auch ſozial und religioͤs, 
aber er iſt für den geſelligen Zweck doch nicht einfach, leicht, populär, 
fuͤr den religioͤſen, gemeindlichen nicht allumfaſſend, nicht menſchheit⸗ 
lich genug; national dagegen iſt er im vollſten Sinne des Worts, er hat 
noch nicht die Schwierigkeiten und Feinheiten der ſtrengen Polyphonie 
und iſt ſo immer noch „volkstuͤmlich“, er hat das zarte Nebenelement 
des Ganzchors nicht mehr, ſondern repräfentiert durch feine reine 
Männlichkeit ſowie durch feine individualiſiertere und kunſtmaͤßigere 
Stimmfuͤhrung eben die „Nation“, das Volk als aktive, ihrer ſelbſt 
energiſch bewußte, von hoͤhern Ideen kraͤftig beſeelte, gebildete, aus 
frei zum Ganzen mitwirkenden Gliedern (S. 150) beſtehende Geſamt⸗ 
heit. Natuͤrlich eignet er ſich aus all dieſen Urſachen auch zum Ge⸗ 
ſellſchaftlichen im Unterſchied vom bloß Geſelligen, zum Ausdruck der 
von einer Geſellſchaft vertretenen ethiſchen, kuͤnſtleriſchen Ideen, aber 
doch vorzugsweiſe zum Nationalen, weil doch erſt in dieſem die ganze 
Kraft und Vollſtimmigkeit, welcher der Maͤnnerchor faͤhig iſt, zur voll⸗ 
ſtaͤndigen Anwendung gelangt. Mit dem Männerchor wird fo die 
Kunſtmuſik unmittelbar praktiſch, ſie tritt ins Leben hinein oder zuruͤck 
mit einigender, erhebender, maſſenverſchmelzender, allbegeiſternder 
Kraft; der Männerchor bildet die Bruͤcke, über welche die Kunſtmuſik 
uberhaupt, auch mit ihren ſtrengern Formen, allmählich ins Leben der 
Geſamtheit hinuͤber ſich verpflanzen kann, er macht auch die Kunſt⸗ 
muſik zur Volksmuſik, er zieht fie aus der engen Sphäre muſikaliſcher 
51* 
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Gelehrſamkeit heraus und führt fie auf den Schauplatz der Öffentlich» 
keit, um auch dem nationalen Geſamtleben die erwaͤrmende und eini- 
gende Kraft der Tonkunſt einzuhauchen und Dasjenige, was dort be⸗ 
reits als Gefuͤhl in den Einzelnen lebt, durch die Macht des Geſangs 
zu einem Alles verſchmelzenden und in immer weitern Kreiſen zuͤnden⸗ 
den Geſamtheitsausdruck zu bringen. Weiter findet ſich dies Alles 
ausgefuͤhrt in der Schrift „Der volkstuͤmliche deutſche Maͤnner⸗ 
geſang“ von Dr. O. Elben, in welcher zugleich die hiſtoriſchen Nachwei⸗ 
ſungen über die allmählicye Herausbildung dieſer Muſikform gegeben 
find. Unter den „Maͤnnergeſang“ fällt natürlich auch das von Maͤn⸗ 
nerſtimmen vorgetragene Chorlied ($ 801), und auch von ihm gilt bis 
zu einem gewiſſen Grade, was im gegenwärtigen Paragraphen über 
den Maͤnnerchor geſagt wurde; aber die drei Punkte, daß durch ihn der 
Kunſtgeſang national, der Volksgeſang kunſtmaͤßig und (durch die 
Stimmfuͤhrung) ein ſich freier individualiſierender wird, gehoͤren dem 
Maͤnnerchor eigentuͤmlich an und machen ihn zu einer ganz beſonders 
wichtigen, in ſeiner Art einzig daſtehenden Form der Geſamtmuſik. 


$ 408 
1 Die Kombination der verſchiedenen homophonen und poly: 
phonen Formen macht es der Muſik moͤglich, zuſammenhaͤngende 
größere Geſangwerke zu ſchaffen, und zwar hauptfächlid) 
Werke kirchlichen Inhalts, ſofern bei ausgedehnteren Vokal⸗ 
kompoſitionen, die nicht dieſer Sphaͤre angehoͤren, die Notwen⸗ 
digkeit einer ſelbſtaͤndigeren Mitwirkung der Inſtrumentalmuſik 
ſich fo ſehr geltend macht, daß fie nicht der Vokal⸗, fondern der 
aus der Vereinigung beider Hauptzweige entſtehenden Gattung 
2 beigezaͤhlt werden muͤſſen. Die verſchiedenen Arten kirchlicher 
Geſangwerke unterliegen, ſofern ſie der Muſik zum Teil von außen 
her durch die Inſtitutionen des Kultus gegeben ſind, keiner ſtren⸗ 
geren muſikwiſſenſchaftlichen Beſtimmung; doch laſſen ſich im All⸗ 
gemeinen unterſcheiden Werke, in welchen die einfache mehr 
beſchauliche Verſenkung des Gemuͤts in einen religioͤſen Inhalt 
vorherrſcht, dann ſolche, in denen ein gehobenerer mehr lyriſcher 
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Aufſchwung zum Unendlichen das Charakteriſtiſche iſt, endlich 
ſolche, welche, die zwei erſten Arten in ſich aufnehmend, den reli⸗ 
gioͤſen Inhalt in feiner ganzen objektiv ausgeſprochenen Beſtimmt⸗ 
heit, in ſeiner ganzen Hoͤhe und Weite dem Subjekt gegenuͤber⸗ 
ſtellen und die Empfindungen, mit denen es ſich von ihm erfüllt 
findet, zu muſikaliſchem Ausdrucke bringen. Nebenarten ſind 
die mehr deklamatoriſch⸗rezitativiſchen Geſaͤnge, deren Formen 
weniger feſt und entwickelt ſind. 


1. Die zahlreichen Formen der Vokalmuſik geben der Kunſt Ge⸗ 
legenheit und Anlaß zu den mannigfaltigſten, wirkungsreichſten Kom⸗ 
binationen, durch welche groͤßere Geſangwerke entſtehen. Monodie, 
Mehrſtimmigkeit, Polyphonie, einfacher und kunſtreich gegliederter 
Geſang laſſen ſich in vielfachſter Art kontraſtierend einander gegen⸗ 
uͤberſtellen, verwandtſchaftlich einander beiordnen, nach dem Geſetz 
rhythmiſcher Steigerung und Wiederberuhigung miteinander ver⸗ 
knuͤpfen; durch dieſes Verfahren, durch die Kombination der Gat⸗ 
tungen, bilden ſich, wie durch architektoniſche Gruppierung großartige 
und charakteriſtiſche Gebaͤudekomplere, Geſangszyklen, ebenſo belebt 
durch Mannigfaltigkeit, Antitheſe und Fortſchritt als erhebend durch 
den Reichtum muſikaliſcher Formen, die hier nach⸗ und miteinander, eine 
die andere ergänzend und weiterfuͤhrend, auf den Schauplatz treten. 
Der geeignetſte Name fuͤr dieſe groͤßern Geſangwerke zuſammen 
waͤre der der Kantate; er wird jedoch gewoͤhnlich bloß fuͤr Ge⸗ 
ſangwerke weltlichen und allgemein⸗religioͤſen Inhalts gebraucht, des 
ren aͤußere Form eine freiere, nicht durch kirchliche Sitte feſter be⸗ 
ſtimmte iſt, ſowie andrerſeits nicht ganz paſſend hie und da auch fuͤr 
objektiver gehaltene, epiſch⸗dramatiſche Geſangwerke, die in eine an⸗ 
dere Klaſſe von Kompoſitionen als die hier zu beſprechenden gehoͤren. 
Die Kantate im richtigen Sinne des Worts, als groͤßeres lyriſches 
Geſangwerk, iſt eine Reproduktion des Liedes auf hoͤherer Stufe und 
in univerſellerer Weiſe, ſie fuͤhrt einen Inhalt von allgemein menſch⸗ 
licher Bedeutung muſikaliſch aus, einen Inhalt, der nicht bloß Einzel⸗, 
ſondern Geſamtgefuͤhl, und der ebenſo, was die ſpeziellere Geſtaltung 
betrifft, breiter auseinandergelegt, durch genauer eingehende, die Ge⸗ 
danken reicher entwickelnde ſtrophiſche Poeſie beſtimmter in ſeine ein⸗ 
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zelnen Momente zerlegt iſt. Je nachdem dieſe einzelnen Teile ſich mehr 
für den muſikaliſchen Ausdruck durch eine oder mehrere Einzelſtimmen 
oder durch Choͤre eignen, werden ſie den einen oder andern zugewieſen, 
jedoch fo, daß auch die Einzelgefänge das Gefühl der in der Kantate 
ſich ausſprechenden Geſamtheit ausſprechen; die Stimmenverteilung iſt 
bloß muſikaliſches Mittel des Ausdrucks, indem z. B. ein lebendiger be⸗ 
wegtes Schmerzgefuͤhl paſſender in der weicheren Monodie⸗ als in der 
fräftigeren Chorform dargeſtellt wird, ſachliche Bedeutung hat fie 
keine, es ſind nicht Arien, Duette uſw. verſchiedener Perſonen, ſondern 
bloß einzelner Stimmen, welche die Geſamtheit abwechſelnd in ihrem 
Namen reden läßt. Die Inſtrumentalbegleitung iſt der Kantate, wenn 
fie ſich vollftändig entwickeln ſoll, notwendig; bei Feſtkantaten wird fie 
ſchon der verſtaͤrkten Wirkung wegen nicht leicht fehlen; bei religioͤſem 
Inhalte waͤre ſie an ſich eher entbehrlich, da auf dieſem Gebiete gerade 
durch die Beſchraͤnkung auf den Geſang ein eigentuͤmlicher Eindruck 
rein in ſich verſenkter, rein nur das innere Gefuͤhl ohne alles Neben⸗ 
werk ausſprechender, einfach⸗ernſter Innigkeit hervorgebracht wird, 
allein ſie iſt auch bei religioͤſen Kantaten doch das Gewoͤhnliche, ſofern 
ſie nicht dem Kultus dienen und daher bei ihnen die reichere Charakte⸗ 
riſtik dem religioͤſen Ernſte nicht aufgeopfert zu werden braucht. Von 
ſelbſt verfteht es ſich aber, daß die Inſtrumentalmuſik dem Geſange we⸗ 
ſentlich untergeordnet bleibt; die Kantate erhaͤlt zwar durch die Ver⸗ 
teilung der einzelnen Inhaltsmomente an verſchiedene Perſonen be⸗ 
reits eine objektivere, ſpezieller charakteriſierende Geſtalt als das Alles 
in die Subjeftivität des Einzelindividuums einſchließende Lied, und in⸗ 
ſofern bedarf ſie auch mehr malende Charakteriſtik durch Inſtrumente, 
welche eigentlich nichts tun, als daß ſie das Prinzip der Verteilung an 
mehrere Stimmen noch weiter fortſetzen, aber die in der Kantate auf⸗ 
tretenden Perſonen ſind ja nicht verſchiedene Perſoͤnlichkeiten, deren 
jede etwas Eigenes hätte und zum Ganzen mit hinzubraͤchte, ſondern 
ſie ſind bloß Teile, bloß Stimmen des Ganzen ſelbſt, in der Kantate 
uͤberwiegt die Einheit immer noch die Beſonderung, und daher kann 
auch die Inſtrumentalbegleitung nur den Geſang einleiten und unter⸗ 
ſtuͤtzen, nie aber zu ſelbſtaͤndiger Mitwirkung ſich erheben, außer wenn 
eine Kantate auf ein ſpezielles, zur Inſtrumentalmalerei aufforderndes 
Ereignis, wie Kampf und Sieg, ihre Beziehung hat, und ſelbſt hier 
darf dieſelbe ſich nicht ſo weit ausbreiten, daß dadurch die Wirkung des 
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in Einem Zuge fortſchreitenden Geſanges geftört würde. In dieſem 
Überwiegen der Einheit über das Beſondere liegt das Eigentuͤmliche, 
zugleich aber auch das Schwierige, ja Undankbare der Kantate, ſobald 
ſie ſich, wie z. B. Neukomms Oſtermorgen, zu groͤßerem Umfange aus⸗ 
dehnt; es ſoll Verteilung, Individualiſierung der Stimmen ſtattfinden 
und doch nicht bis zu wirklichem Heraustreten des Einzelnen aus dem 
Ganzen fortgegangen, es ſoll die Mittellinie getroffen werden zwiſchen 
dem Allgemeinen und Beſondern, es ſoll ſtarke Färbung und farbloſe 
Allgemeinheit gleich ſehr vermieden werden, dies gelingt nicht immer 
und tritt auch, wenn es gelingt, nicht ſo von ſelbſt klar und ſprechend 
hervor wie bei Geſangwerken objektiverer Haltung und noch umfaſ⸗ 
ſenderen Umfanges; kurz die größere Kantate iſt nicht konkret genug, 
nicht hinlaͤnglich mannigfaltig gegliedert, und auch wieder nicht einfach 
und uͤberſchaulich genug, ſie iſt ein weit ausgedehntes Lied, das doch 
nicht mehr Lied iſt, ſie iſt eine Mittel⸗ und Übergangsgattung, die 
nicht ganz befriedigt und daher nur eine beſchraͤnkte Geltung in An⸗ 
ſpruch nehmen kann. 

2. Die Schwierigkeiten, die bei der bloß allgemein religioͤſen Kan⸗ 
tate obwalten, verſchwinden bei andern Formen der Geſangmuſik, 
denen durch ihre Bedeutung fuͤr den Kultus entweder ein einfacherer 
oder ein beſtimmter charakteriſtiſcher Typus aufgedruͤckt iſt. Das Erſte 
iſt der Fall einmal bei den kuͤrzeren Kirchen kantaten (wie fie 
z. B. in den erſten Baͤnden der neuen Ausgabe S. Bachs enthalten 
ſind), indem ſich dieſe auf wenigere, leichter uͤberſchauliche Teile be⸗ 
ſchraͤnken. Sodann bei den ſogenannten Motetten, d. h. „Spruch⸗ 
gedichten“; es find dies kuͤrzere, oft nur aus wenigen Cbiblifchen oder 
ſonſther entnommenen) Saͤtzen beſtehende Texte, welche eine fuͤr das 
religioͤſe Gefuͤhl bedeutende Wahrheit, Erinnerung, Lehre, Andachts⸗ 
empfindung enthalten, und welchen nun eine ebendieſer ihrer Bedeu⸗ 
tung entſprechende, ſie ganz und voll ausdruͤckende und ausfuͤhrende 
mehrſtimmige, insbeſondere polyphone Kompoſition unterlegt wird. 
Die Motetten ſind, wenn ſie ſich an Spruͤche mehr objektiven, hiſtoriſch⸗ 
religioͤſen Inhalts anſchließen, eine Art didaktiſcher Muſik; fie gehören 
überhaupt, auch wo ihr Inhalt ein lyriſch gehobener (z. B. ein Pſalm⸗ 
ſpruch) iſt, weniger dem Gebiet ſubjektiv erregten Aufſchwungs als der 
objektivern Sphaͤre einer ruhiger ſich erbauenden kontemplativen 
Stimmung an, ſie ſtellen ſich die Aufgabe, einzelne religioͤſe Grund⸗ 
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gedanken und Grundgefuͤhle, die in gegebener feſter Form vorliegen, 
dem religioͤſen Bewußtſein in erhebender, wirkſamer Weiſe gegenuͤber⸗ 
zuſtellen, und darum eben iſt die Pronuntiation durch Mehr⸗ und All⸗ 
ſtimmigkeit, durch energiſche, die Gedanken in vereinigter Kraft der 
Stimmen und immer neuen Wendungen darlegende Polyphonie, ſo⸗ 
wie dabei Beſchraͤnkung des Textumfangs, Kuͤrze ihre weſentliche 
Form; nur beſondere Kunſt iſt im Stande, auch laͤngere, z. B. Choral⸗ 
terte mit Anwendung mannigfaltigerer Geſangformen und in groͤßerem 
Umfange motettenartig zu komponieren und dabei doch den Charakter 
der Energie und Gedrungenheit nicht preiszugeben. Auch hier konnte 
man freilich ſagen: die Motette mit ihrer im Verhältnis zu ihrem kur⸗ 
zen Texte doch immer breiten Ausfuͤhrung iſt ein Irrtum, wie die alte 
Oper, ſie macht die Muſik, die bloß Mittel des Ausdrucks ſein ſoll, zum 
Zweck. Allein wenn man ſo redet, ſo laſſe man doch die Muſik ganz 
weg und deklamiere einen religiöfen oder Sittenſpruch einfach und kurz 
ab, natuͤrlich nicht ohne Ausdruck; ſieht man denn nicht, daß der mu⸗ 
ſikaliſche Ausdruck, um den es doch in der Muſik ohne Zweifel zu 
tun fein möchte, waͤchſt, je mehr man die Muſik ihre Mittel entfalten 
laͤßt, und abnimmt, je engere Grenzen man ihr ziehen will? So iſt es 
auch hier. Die Motette erfuͤllt vollkommen den Zweck, einem einzelnen 
Grundgedanken des religioͤſen Geſamtbewußtſeins einen vollen, er⸗ 
ſchoͤpfenden, hinter der innern Bedeutung nicht zuruͤckbleibenden Aus⸗ 
druck zu verleihen, fie laßt ihn als Allgemeines, das in den einzelnen 
Gliedern der religiöfen Geſamtheit ſich lebendig reflektiert, d. h. eben 
in breit ausgefuͤhrter Polyphonie auftreten. — Der mehr didaktiſch⸗er⸗ 
baulichen Motette tritt zunaͤchſt gegenüber der Geſang poetiſch ſich auf⸗ 
ſchwingender Andacht, Pſal m und Hymne. Die Formen find hier, 
namentlich bei manchen nicht einfach lyriſch, ſondern antiphoniſch ge⸗ 
gliederten, Wechſelreden verſchiedener Stimmen gegeneinander ſtellen⸗ 
den altteſtamentlichen Pſalmen, weit mannigfaltiger; je nach Umſtaͤn⸗ 
den kann die Motettenform, allein oder mit andern gemiſcht, einfacher 
Chor, eins und mehrſtimmiger Sologeſang angewandt werden; nur die 
großartigere Feſthymne, das Tedeum, bewegt ſich wie natuͤrlich vor⸗ 
zugsweiſe in mehrſtimmigem und polyphonem Geſang. Eine Haupt⸗ 
ſache bei Pfalm- und Hymnodie iſt das Erzielen eines umfaſſenden 
Totaleindrucks, weit mehr als bei der mehr auf das Einzelne ein⸗ 
gehenden längeren Kantate; nur iſt dieſer Totaleindruck qualitativ ein 
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ſehr verſchiedener, je nachdem der Inhalt mehr individueller oder alls 
gemeiner, mehr gehobener oder niedergedrädter, dankender, verherr⸗ 
lichender oder ſehnender, flehender Art iſt. Inſtrumentalbegleitung iſt 
bei allen dieſen Muſikgattungen, Kirchenkantate, Motette, Hymne, mehr 
oder weniger entbehrlich, am meiſten bei der ruhiger gehaltenen Mo⸗ 
tette; überall kann, wenn es um den Eindruck einfach⸗ernſter Innig⸗ 
keit zu tun iſt, auf inſtrumentale Kolorierung, namentlich auf rauſchen⸗ 
des Blech und auf die Violine Verzicht geleiſtet werden; die Toͤne dieſes 
Inſtruments liegen von der Menſchenſtimme, die in der Kirchenmuſik 
Hauptſache iſt, weil in ihr eben die reine Hingabe des menſchlichen 
Gemuͤts an das Göttliche zu ungetruͤbter Darſtellung kommen ſoll, viel 
zu weit ab, ſie klingen ihr gegenuͤber zu kuͤnſtlich, nicht natuͤrlich und 
einfach, nicht voll und weich genug, nicht ſo unmittelbar der fuͤhlenden 
Bruſt des Menſchen entſtroͤmend, wie z. B. Toͤne der Blasorgane; in 
dem Alleinauftreten der Menſchenſtimme dagegen liegt eine Schmuck⸗ 
loſigkeit, eine vor allem Prunk ſich ſcheuende, ihn verſchmaͤhende De⸗ 
mut und ernſte Faſſung, und dabei doch in Folge der Beſeitigung alles 
Deſſen, was das Hallen und Verhallen des Tones hindern könnte, eine 
Klarheit, welche die Entweltlichung des Geiſtes, die heilige Erhebung 
des Gemuͤts uͤber alle Wirrniſſe und alles Truͤbe der Endlichkeit, die 
in dieſer Erhebung liegende Seligkeit und Freiheit vortrefflich aus⸗ 
druͤckt. Indes folgt daraus nicht, daß, wie auch neuerdings wieder von 
Verehrern altkatholiſcher Kirchenmuſik angenommen wird, reine Vo⸗ 
kalmuſik ausſchließlich kirchliche Form ſei. Dieſe reine Idealitaͤt, dieſe 
Negativität gegen das Endliche iſt doch nur die Eine Seite; das reli⸗ 
gioͤſe Gefuͤhl hat auch ein poſitiveres und konkreteres Verhaͤltnis zu 
feinen Gegenſtaͤnden, es bleibt nicht ſtehen oder vielmehr ſchweben in 
jenem Hinweg vom Endlichen zum Unendlichen, ſondern es erhebt ſich 
zu dieſem wirklich hinauf als zu dem Abſoluten, in welchem es die 
über Alles übergreifende, Alles ebenſo ordnende und niederhaltende als 
auch wiederum tragende, hebende und verſoͤhnende Macht des Guten 
hat, und von deſſen Anſchauung es daher auch wiederum zum End⸗ 
lichen herabſteigt mit der verſoͤhnten Anſchauung ſeines Befaßtſeins im 
Unendlichen. Dieſe Seite des religioͤſen Gefuͤhls darf und muß auch 
zu ihrem Rechte kommen; das Erhabene, Große, Wohltuende der 
Macht, Gerechtigkeit, Herablaſſung des Abſoluten muß auch veran⸗ 
ſchaulicht, die Ehrfurcht, Begeiſterung, Gemuͤtsberuhigung, Freude, 


298 


die ſich daran knuͤpft, auch ganz und voll ausgefprocheen werden, wenn 
das religioͤſe Gefühl in der religioͤſen Muſik ſich ſelbſt vollftändig 
wiederfinden ſoll, und zwar iſt dies namentlich dann der Fall, wenn 
die Andacht ſich an einzelne beſtimmtere Momente des Verhaͤltniſſes 
zwiſchen dem Unendlichen und Endlichen hält, wie in Pfalmen an die 
Erhabenheit des Goͤttlichen in der Natur, in Hymnen an das preis⸗ 
wuͤrdige Walten des Goͤttlichen in der Geſchichte; wo die religioͤſen 
Empfindungen ſo lebendig, ſo konkret werden, wie es hier der Fall iſt, 
wuͤrde reine Vokalmuſik zu ruhig und farblos, nicht metallreich genug, 
ja zu beſcheiden, dem Gegenſtand nicht ſeine volle Ehre antuend er⸗ 
ſcheinen. Wir muͤſſen alſo unterſcheiden zwiſchen kirchlicher Muſik 
uͤberhaupt und heiliger Muſik insbeſondere; wo dieſer Charakter des 
Heiligen rein hervortreten ſoll, muͤſſen die Inſtrumente ſchweigen; wo 
aber hieruͤber zu poſitivern Empfindungen fortgegangen wird, da iſt 
Füllung, Verſtaͤrkung und Charakteriſierung durch Inſtrumentalbeglei⸗ 
tung nicht nur geſtattet, ſondern notwendig, obwohl in verſchiedenen 
Graden, zunaͤchſt Orgel und Blaͤſer, Violinen erſt dann, wenn ein 
kirchliches Muſikwerk uͤberhaupt und in jeder Beziehung ſo umfaſſend 
von den mannigfaltigen Mitteln der Tonkunſt Gebrauch macht, daß 
auch die Mitwirkung dieſer Streichinſtrumente in dem großen Chore 
preiſender Stimmen nicht mehr ſtoͤrend, ſondern vielmehr als Er⸗ 
hoͤhung des Totaleindrucks willkommen iſt. — Ihren Gipfel erreicht die 
kirchliche Muſik in groͤßeren Kompoſitionen, welche die Eigentuͤmlich⸗ 
keiten der Kantate, Motette uſw. in ſich vereinigen und ſo zum Aus⸗ 
ſprechen des geſamten religioͤſen Inhalts in ſeiner ganzen Hoͤhe und 
Weite fortfchreiten, wie dies in der chriſtlichen Meſſe geſchieht. So⸗ 
wohl die gewoͤhnliche Meſſe als das Requiem, das dem Ganzen nur 
eine engere Beziehung auf die Perſoͤnlichkeit des einzelnen Individuums 
gibt, ſtellen einen Zyklus von Kirchengeſaͤngen dar, welche den reli⸗ 
giöfen Inhalt ebenſoſehr in feiner objektiv fixierten Beſtimmtheit als 
in ſeiner unmittelbaren Bedeutung fuͤr die Menſchheit, als Gegenſtand 
der Gefuͤhle unbedingter Ehrfurcht und Dankbarkeit, unbedingten 
Sehnens und Vertrauens zur Anſchauung bringen. In der Meſſe, als 
dem Mittelpunkt des Kultus, treten das Goͤttliche und Menſchliche in 
ihrem ganzen abſoluten Unterſchiede einander entgegen und ebenſo als 
abſolut ſich einigende zufammen; es iſt die Feier der Transſzendenz des 
Unendlichen und ſeiner Immanenz im Endlichen, des Gegenſatzes zwi⸗ 
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ſchen beiden und feiner ewigen Aufhebung zumal, und fo vereinigt fie 
die religiöfen Grundgefuͤhle des bangen Bewußtſeins der Endlichkeit 
und des verſoͤhnenden Bewußtſeins der Aufhebung der Endlichkeit zur 
Gemeinſchaft mit dem Unendlichen unmittelbar in ſich, das religioͤſe 
Gefuͤhl durchlaͤuft in ihr alle Stadien des Prozeſſes, in dem es ſich be⸗ 
wegt, Andacht überhaupt, Furcht und Niedergeſchlagenheit, unendliche 
Gewißheit der Verſoͤhnung. Die Meſſe iſt ſo nicht bloß nach der Seite 
ihres tiefen und ergreifenden Gefuͤhlsinhalts, ſondern auch durch den 
in ihr vorhandenen Fortgang und Fortſchritt, durch die innere Be⸗ 
wegung von einem Momente zum andern, die ſich ſchließlich in die ab⸗ 
ſolute Beruhigtheit, in das abſolute Erfuͤlltſein des Gemuͤts vom Ver⸗ 
ſoͤhnungsbewußtſein aufloͤſt, durchaus muſikaliſch; ſie bietet der Ton⸗ 
kunſt den trefflichſten Anlaß zur Aufbietung aller melodiſchen, harmo⸗ 
niſchen, rhythmiſchen Mittel, die ihr zu Gebote ſtehen; fie kann den 
ruhigeren, die Unterſchiede und Gegenſaͤtze weniger zur Entfaltung 
bringenden einfach harmoniſch⸗melodiſchen Typus, ebenſo aber zugleich 
mit Huͤlfe des Rhythmus auch eine bewegtere, reicher entwickelte Hal⸗ 
tung annehmen, indem im erſten Falle die paſſivere Gefuͤhlshingabe, 
im zweiten eine aktivere Form der Religioſitaͤt zu Grund liegt, welche 
ſowohl von der Entzweiung des Endlichen mit dem Unendlichen als 
von der Vollkommenheit der Verſoͤhnung zwiſchen beiden und der 
Hoͤhe, auf welche durch ſie das Subjekt geſtellt iſt, ein energiſcheres, 
ſchaͤrferes und lebendigeres Bewußtſein hat. In der Meſſe, weil ſie 
den tiefſten und den ergreifendſten Gefuͤhlsinhalt hat, erreicht die Vo⸗ 
kalmuſik ihre Vollendung ſowohl nach der Seite reiner Idealitaͤt als 
ruͤckſichtlich innerer ſubjektiver Bewegtheit; beide Elemente, (allgemein 
kuͤnſtleriſche) Idealitaͤt und (ſpezifiſch muſikaliſche) Bewegtheit, treten 
hier im Großen zuſammen, wie beim wirklich ausdrucksvollen Kunſt⸗ 
liede im Kleinen, obwohl gewoͤhnlich unter Vorherrſchen des einen oder 
andern Elementes. Auf dieſem Unterſchiede beruht auch die Anwen⸗ 
dung oder Nichtanwendung der Inſtrumentalmuſik; ſie fehlt mit Recht, 
wenn die Meſſe eine rein idealiſche, hingebende Gefuͤhlsmuſik ift, fie iſt 
aber notwendig, wenn die ſubjektiv⸗aktivere Froͤmmigkeitsform ſich in 
ihr ausſprechen ſoll, und fie ift auch für eine paſſivere Religioſitaͤt nicht 
uͤberall entbehrlich, weil auch ſie neben jener reinen Idealitaͤt auch 
ftärfere Faͤrbungen des Ausdrucks ihrer Andachtsgefuͤhle bedarf. Feſt⸗ 
halten laͤßt ſich, wie Tatſachen zeigen, der Ausſchluß der Inſtrumen⸗ 
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tation auf die Dauer niemals; die idealiſche Vokalmuſik kann nur die 
Eine Seite der Kirchenmuſik bilden, nie die ganze, das Beduͤrfnis nach 
konkreterer Tonfuͤlle und Tonmalerei macht ſich z. B. bei der Form des 
Requiems wegen der hier ſtattfindenden nachdrucksvolleren Vergegen⸗ 
ſtaͤndlichung der ethiſchen Beziehungen zwiſchen dem Endlichen und 
Unendlichen unabweisbar geltend, und auch im ſonſtigen Kultus ver⸗ 
langt es feine Beruͤckſichtigung, da die Form der abfoluten Idealitaͤt 
nur unter beſondern Verhaͤltniſſen, bei beſonders ernſter Feierlichkeit 
die paſſende iſt und bei ſteter Wiederholung auch einfoͤrmig und ermuͤ⸗ 
dend wuͤrde. 

Mit der religioͤſen Muſik, auf deren weitere hiſtoriſch gegebene 
Formen (Antiphonien, Litaneien, Lamentationen uſw.) der Schluß des 
Paragraphen der Vollſtaͤndigkeit wegen kurz hinweiſt, hat die Vokal⸗ 
muſik quantitativ und qualitativ ihre hoͤchſte Hoͤhe erreicht; eine ihr 
verwandte „ethiſche Muſik“ (vgl. S. 276) wuͤrde, weil ſie doch weni⸗ 
ger transſzendent wäre, der Inſtrumentalmuſik mehr Umfang einräu- 
men und daher in die dritte Hauptgattung gehoͤren, unter welche Ora⸗ 
torium und Oper fallen; wir gehen daher zunaͤchſt uͤber zur Inſtru⸗ 
mentalmuſik. 


ß. Die Inſtrumentalmuſik. 


$ 805 


Die Koͤrperwelt bietet der Muſik eine Reihe von Organen 
an, welche der menſchlichen Stimme in Bezug auf Weichheit, 
Innigkeit, Rundung des Tones nachſtehen, aber ſie, alle zuſam⸗ 
mengenommen, uͤbertreffen nicht nur durch groͤßere Freiheit der 
Handhabung, durch raſchere Beweglichkeit, ſondern auch in Be⸗ 
zug auf Umfang, Kraft, Intenſitaͤt, Dehnbarkeit des Tons, ſo⸗ 
wie durch eine den verſchiedenen Stimmungskreiſen und Stil⸗ 
arten entſprechende Mannigfaltigkeit der Klangfarben. Am naͤch⸗ 
ſten ſtehen in letzterer Ruͤckſicht der Menſchenſtimme die Blas⸗ 
inſtrumente, am fernſten diejenigen Saiteninſtrumente, denen 
der Ton durch Anſchlagen oder Reißen entlockt wird, wiederum 
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weniger fern die Streichinſtrumente, in denen der Begriff 
des „Inſtruments“ als eines allen kuͤnſtleriſchen Zwecken dienen⸗ 
den, vollkommen fuͤgſamen Organes ſich am vollſtaͤndigſten rea⸗ 
liſiert. Durch Konſtruktion und Klangfarbe ſtehen die verſchiedenen 
Gattungen und Arten der Inſtrumente zugleich in ſpezifiſchen Be⸗ 
ziehungen zu den Hauptelementen der Muſik, zu Melodie, Har⸗ 
monie und Rhythmus. 


Von dem Weſen der Menſchenſtimme (das gerade durch ſeinen 
Kontraſt zu dem der Inſtrumente klar ins Licht geſetzt und daher erſt 
hier ſpezieller beſprochen wird) gilt in Vergleich mit den aͤußern Muſik⸗ 
organen Dasſelbe, was in § 794 ff. von der Vokalmuſik überhaupt ge⸗ 
ſagt wurde. Sie iſt das ſingende, die Empfindung direkt ausſtroͤmende, 
die Bewegungen des Innern in allen Graden, Stufen, Wechſeln, Nuͤ⸗ 
ancen mit vollſter Unmittelbarkeit und Wahrheit wiedergebende, bei 
aller Kraft weich⸗innig dem Gefuͤhl ſich anſchmiegende Organ, das 
zugleich durch die eigentuͤmliche Rundung und Klarheit ſeines Tones, 
welcher das eigentlich Scharfe, Spitze, Duͤnne, Dumpfe fern bleibt, 
das unmittelbare Abbild der ganz und voll von einer Empfindung er⸗ 
griffenen und ſie ruͤckhaltslos, offen und frei in harmoniſchem Schmelz 
ausſtroͤmenden Seele darſtellt; nur iſt ſie andrerſeits ruͤckſichtlich des 
Umfangs, der Tonſtaͤrke, der leichteren und feineren Beweglichkeit auch 
wiederum beſchraͤnkt und gebunden durch die natuͤrliche Organiſation 
und zudem trotz der Mannigfaltigkeit des Klanges der verſchiedenen 
Stimmlagen und der individuellen Stimmeigentuͤmlichkeiten zu ſehr 
ſtets ſich ſelbſt gleich, zu einartig, als daß ſie das alleinige Muſikorgan 
bilden koͤnnte; die Stimme iſt das einer großen Kraft, bis zu einem ge⸗ 
wiſſen Grad einer intenſiven Schaͤrfung ſowie einer lebendigen Vo⸗ 
lubilitaͤt und eines mannigfach charakteriſtiſchen Ausdrucks wohl faͤhige, 
im Ganzen aber doch einfache und „einfach ſchoͤne“ unter den Muſik⸗ 
organen. Merkwuͤrdig iſt es nun, wie die Inſtrumente die Eigentuͤm⸗ 
lichkeit der Menſchenſtimme quantitativ und qualitativ teils weiter 
führen, teils ergänzen. Sie tun zu ihr nicht bloß hinzu, was ihr fehlt 
in Bezug auf frei figurierende Beweglichkeit, Umfang, Staͤrke, Gewalt, 
elaſtiſche, ſcharf einſchneidende Intenſitaͤt, langes, energiſch gedrun⸗ 
genes, dehnendes, an⸗ und abſchwellendes Aushalten des Tones, ſon⸗ 
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dern fie bringen auch eine Mannigfaltigkeit von Klangfarben herbei, 
deren jede ihre eigene Bedeutung hat und die ebenſo ganz oder teil⸗ 
weiſe zuſammengenommen zu den verſchiedenartigſten und wirkſamſten 
Kombinationen Gelegenheit geben. Dieſe Klangfarben ſind in den 
verſchiedenen Eigenſchaften der Menſchenſtimme bereits auch wie im 
Keime vorgebildet; aber ſie treten erſt in den Inſtrumenten ganz her⸗ 
aus, und zwar dies ſo, daß die eine Art derſelben der Stimme noch 
naͤher ſteht, nur ſie ſelbſt zu reproduzieren ſcheint, eine zweite dagegen 
ſich entſchieden von ihr entfernt, eine dritte endlich, in welcher die In⸗ 
ſtrumentalmuſik ihre hoͤchſte Vollendung erreicht, ihr des Gegenſatzes 
gegen fie ungeachtet ſich wiederum weſentlich annaͤhert. — Die Bes 
trachtung der muſikaliſchen Inſtrumente, zu der wir hiemit uͤbergehen, 
fuͤhrt namentlich auf das Ergebnis, daß nicht nur ihrer Gliederung in 
Hauptgattungen die einfachen Unterſchiede des Subjektiven, Objek⸗ 
tiven, Subjektiv⸗Objektiven zu Grund liegen, ſondern auch die Unter⸗ 
arten der verſchiedenen Klaſſen, in bemerkenswerter Übereinſtimmung, 
nach den verſchiedenen Verhaͤltniſſen des Subjektiven und Objektiven 
ſich beſtimmen; es iſt eine Syſtematik kontraſtierender Wechſelergaͤn⸗ 
zung und verwandtſchaftlicher Analogie in dieſer ſcheinbar ganz zu⸗ 
fällig zuſammengewuͤrfelten Inſtrumentenwelt, welche beinahe übers 
raſcht, da fie ſich ganz ungeſucht aufdraͤngt. 

1. Die erſte der im Paragraphen angegebenen drei Hauptgat⸗ 
tungen bilden die Blasinſtrumente. In ihnen iſt, wie in der 
Stimme, der Ton ein Hauch, der direkt aus dem Innern kommt, und 
darum find fie ihr noch aufs Engſte verwandt; ſie ſetzen, ähnlich wie 
das Stimmorgan, eine in feſtem, und zwar zylindriſchem Raume, jedoch 
nicht zu ſchmal und eng eingeſchloſſene, aus ihm (in der Regel) frei 
herausſchwingende Luftſaͤule in Bewegung, und fie haben daher wie 
jenes den runden, vollen, hellen, weicheren Ton, wie er ſowohl der Kon⸗ 
ſtruktion des Inſtruments als der Natur des Elements (der Luftfäule) 
entſpricht; ſie ſchallen und hallen einerſeits nicht dermaßen frei wie 
Schlag⸗ und Reißinſtrumente, fie „toͤnen“ andrerſeits nicht fo gebun⸗ 
den und gedaͤmpft wie die Streichorgane, ſondern ſie „klingen“ ge⸗ 
ſchloſſen und hell zugleich. Dies Alles jedoch wiederum mit mannig⸗ 
faltigſten Unterſchieden, indem namentlich die Rohrblasorgane von 
den Blechinſtrumenten ſich ſehr weſentlich unterſcheiden. Haucht die 
Menſchenſtimme in der Regel einfach ihre Töne aus, fo tun am aͤhn⸗ 
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lichſten Dasſelbe die Pfeife und die Floͤt e. Ein Luftſtrom wird 
in den geradlinig geformten, feſt mit Holz oder Metall umſchloſſenen, 
meiſt runden, weiteren oder engeren, aber nie ſo ſehr, daß ein eigentlich 
akuter Ton entſtaͤnde, ſchmalen Raum einfach hineingehaucht und 
ſtroͤmt aus ihm frei wieder aus; ſo entſteht ein immer geſchloſſener 
und gerundeter, in der Tiefe allerdings dumpferer, in der Soͤhe aller⸗ 
dings ſchaͤrferer, aber weſentlich doch einfach heller, muͤhelos weicher, 
ſpannungsfreier, milder Ton, nicht eben ſehr ſcharf, intenſiv, charakter⸗ 
und bedeutungsvoll, ſondern im Verhaͤltnis zu andern weniger be⸗ 
ſagend (daher das Cherubini zugeſchriebene Wort, daß etwas noch 
ennuyierender ſei als Eine Flöte, nämlich zwei), aber lieblich, zart, 
ruͤhrend, elegiſch, ideal durch ihre gleichſam unkoͤrperliche Weichheit; 
„unſer Geiſt“, laßt der Dichter fie ſagen, „iſt himmelblau, führt Dich 
in die blaue Ferne, zarte Klaͤnge locken Dich im Gemiſch von andern 
Toͤnen, lieblich ſprechen wir hinein, wenn die andern munter ſingen, 
deuten blaue Berge, Wolken, lieben Himmel ſanft Dir an, wie der 
letzte leiſe Grund hinter gruͤnen friſchen Baͤumen“; weniger direkt gilt 
dies Alles von der unfeinern Pfeife, von dem luſtig ſchrillenden Pikkolo, 
aber es findet auch auf ſie ſeine Anwendung, auch ſie haben das Helle 
und auch das Weiche der ungehemmt ſingenden Menſchenſtimme. — 
Die Einſeitigkeit der Floͤte, die ans Charakterloſe ſtreifende Rundung 
und Weichheit, verlangt einen Gegenſatz; neben dem Idealen und 
einfach Gefälligen muß auch das Subjektive, das Charakteriſtiſche, 
Ausdrucksreiche, Scharfe, Naturaliftiiche vertreten fein; dies bietet 
ſich dar in der Obo e. In ihr iſt die Erzeugung und Qualität des 
Tones eine ganz andere; der Luftſtrom muß durch ein zuſammengepreßt 
vibrierendes Mundſtuͤck hindurch; damit wird ihm das Runde, Fluͤſ⸗ 
ſige, Ruhige des Floͤtenklanges genommen, er wird gepreßt und zit⸗ 
ternd und erhält zugleich den Charakter eines teils materiell getrübtern, 
teils duͤnnern und ſpitzern Tones, vergleichbar einem durch die einander 
genäherten Lippen mehr hervorgeblaſenen, herausgedruͤckten als frei 
herausgehauchten und durch dieſe Beengung des Luftſtromes der ide⸗ 
alen Klanghelligkeit ſchon ziemlich beraubten, naͤſelnd gewordenen 
Tones. Die Oboe „klingt“ auch noch, aber nicht mehr mit der geſang⸗ 
verwandten Unmittelbarkeit der Floͤte, ſondern mit einem erheblichen 
Zuſatz von näfelnder Bedecktheit und einſchneidender Schaͤrfe, fie iſt 
in der Tiefe kräftig, hart, ſchnarrend, ſchreiend, in der Höhe Dasſelbe, 
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nur dünner und ſpitzer und daher hier auch nedifch, humoriſtiſch, in 
den mittlern Lagen allerdings von zarter und feiner Eindringlichkeit, 
indem hier der Ton ſich doch erweicht und erhellt und dabei durch die 
desungeachtet bleibende Schaͤrfe und Bedecktheit eine ganz eigentuͤm⸗ 
liche, ſchmelzende, aufloͤſende, ſchmeichelnde, geheim ergreifende, ge⸗ 
muͤterregende Farbe gewinnt; „ungewiß ſchreit' ich voran, Seele, willſt 
Du mit mir gehn? auf, betritt die dunkle Bahn, wundervolles Land 
zu ſehn: Licht zieht freundlich uns voran, und es folgt auf gruͤnen 
Matten hinter uns der braune Schatten.“ Die Leidenſchaft, die Liebe, 
die bange Erwartung, die tiefe Sehnſucht, der wehtuende Schmerz, 
die herzzerreißende Klage ſprechen aus dieſem allerdings am meiſten 
charakteriſtiſchen und ausdrucksreichen unter den der Menſchenſtimme 
naͤher verwandten Inſtrumenten. Sofern die Oboe aber doch unter 
dieſen bereits von der Menſchenſtimme am weiteſten abliegt, iſt es be⸗ 
zeichnend, daß fie mit den die Töne ebenſo verduͤnnenden als daͤmpfend 
bindenden Streichinſtrumenten eine unverkennbare Verwandtſchaft 
hat; fie ſteht zur Flöte in einem analogen Verhältnis, wie die Violine 
zur Stimme. Einen ähnlichen bedeckten und gedaͤmpften, aber dabei 
vollern, weichern Ton zeigt das Fagott, fuͤr das Weh⸗ und Schwer⸗ 
muͤtige, ebenſo aber durch ſeine wie Gutmuͤtigkeit ſich ausnehmende 
Unbeholfenheit und Schwerbeweglichkeit, ſowie durch ſeinen in den 
meiſten Lagen nicht feinen, leicht zur Annäherung ans Grunzen zu 
bringenden Ton auch fuͤr den Humor, ſonſt namentlich zu intenſiver, 
tondehnender Verſtaͤrkung anderer Inſtrumentalbaͤſſe ſehr geeignet. 
Gleichfalls weniger einfach und frei als in die Floͤte ſtroͤmt die Luft⸗ 
maſſe in die Klarinette ein; ihr offeneres Mundſtuͤck wie ihr 
ſonſtiger Bau beguͤnſtigt aber doch einen weit volleren, breiteren, ſozu⸗ 
ſagen fetteren Ton als der der Pfeifen⸗ wie der Oboeninſtrumente. 
Der Luftſtrom breitet ſich zwar auch hier nur allmählich von dem 
Mundſtuͤck, das mit gepreßterem Hauch angeblafen wird, in die brei⸗ 
tere Roͤhre aus und entſpricht hiemit wiederum nicht den einfach 
hauchenden, ſondern den gepreßter ſich hervordrängenden Toͤnen der 
Menſchenſtimme, auch er erhält etwas Zitterndes, Bebendes durch den 
hierauf eingerichteten beweglichen Teil des Mundſtuͤcks; aber er iſt doch 
lange nicht ſo geklemmt, beengt, bedeckt, getruͤbt wie der Oboenton, er iſt 
runder, heller, voller und freier. Auf dieſer vermittelnden Vereinigung 
des nur weit volleren und fetteren Floͤtentones und des gepreßteren, 
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bebenderen Oboentons beruht die Eigentuͤmlichkeit der Klarinetten⸗ 
inſtrumente. Sie ſtehen am hoͤchſten unter den Rohrblasorganen; zwar 
weniger ſilberhelle Klarheit, aber Weichheit, jedoch eine weit geſaͤttig⸗ 
tere, vollere, maͤnnlichere und zugleich innerlich bewegtere Weichheit 
ſteht ihnen zu Gebot, ſie haben etwas Großartigeres und Bedeut⸗ 
ſameres durch den mit kraͤftiger Beſtimmtheit ſtrahlenfoͤrmig ſich 
expandierenden, intenſiv vollen Ton, der daher auch zum kraͤftig und 
derb Luſtigen ſich gut eignet, ſie haben etwas wahrhaft Zartes und 
Inniges ohne Schwaͤche und ohne das extrem⸗ſubjektive Sentiment der 
Oboe, ſie haben eine ganz und voll, unabgeſchwaͤcht und doch unge⸗ 
zwungen, nicht zu ſubjektiv draͤngend und ſpannend ſich gebende Herz⸗ 
lichkeit, ſie entſprechen, wie die Floͤte dem leichtern Sopran, graduell 
und qualitativ dem in ſchoͤner zarter Fuͤlle ſich ausſprechenden Alt der 
Menſchenſtimme, auch da, wo ſie (wie Baßklarinette und Baſſetthorn) 
in der Skala noch tiefer hinabgehen, fie klingen auch hier kräftig weich 
und rund mit einem heranſchwellenden Ernſt, der ſie in dieſer Lage 
fuͤr das Schreckhafte, Ahnungsvolle ſehr geeignet macht; die Klari⸗ 
netteninſtrumente koͤnnen wegen ihres fetten Tons am eheſten zum 
Naturaliſtiſchen, Niedrigkomiſchen gebraucht oder zum Gemeinen miß⸗ 
braucht, aber wegen ihrer ſonſtigen Eigentuͤmlichkeiten zum ſchoͤnſten, 
reinſten, wahrhafteſten Ausdruck tief bewegter, in unumwundener 
Außerung heraustretender Herzensgefuͤhle verwendet werden. Aus der 
gegebenen Charakteriſierung geht zugleich hervor, daß die Rohrblas⸗ 
inſtrumente, wie die Stimme, weſentlich melodiſche Organe ſind; ſie 
koͤnnen zwar natuͤrlich, wie dieſe, auch harmoniſch wirken, aber ſie 
haben nicht nur fo viel Volubilitaͤt, um zur Melodie brauchbar, ſondern 
auch eine ſo ausgeſprochene Rundung, Weichheit, Klarheit, Eindring⸗ 
lichkeit, einen ſolchen Fluß der Toͤne, um gerade fuͤr die Melodie vor 
Allem geeignet zu ſein, ſie ſind vorzugsweiſe und mehr als alle andern 
ſubjektive Singinſtrumente. 

Wenn die Menſchenſtimme hie und da nicht bloß Toͤne aus⸗ 
haucht, herauspreßt und herausdruͤckt, ſondern auch heftiger in ſich er⸗ 
bebt und mit der ſei es nun tief ergreifenden oder energiſch nieder⸗ 
ſchmetternden Gewalt dieſes innern Erbebens ſich vernehmen laͤßt, ſo 
entſprechen ihr nach dieſer Seite die Blechinſtru mente, nur 
mit der naͤhern Beſtimmung, daß ſie dieſes Erbeben auch in einen Aus⸗ 
druck des unendlich ſanften und doch von innerlichſter Ergriffenheit 
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zeugenden Durchzittertſeins umzuwandeln im Stande find. Schmet⸗ 
ternde, jubelnde, tief droͤhnende, mit ſchwerem Gewicht auffallende 
Kraft, Fuͤlle und Breite des Klanges, zwar auch nicht vollkommen klar, 
ſondern in einen Flor des Helldunkels gehuͤllt, jedoch befreit von dem 
Gebundenen des Klanges der Rohrinſtrumente, von der fettigen Weich⸗ 
heit der Klarinette, von der ſpitzen Eindringlichkeit der Oboe und 
damit erhoben zu unſagbarer Idealitaͤt und zugleich verbunden mit 
jener nervoͤs durchzitterten Erregtheit macht das Eigentuͤmliche dieſer 
Inſtrumente aus, ſie ſind die ſubjektiv innerlichſten, aber das Subjek⸗ 
tive am meiſten zu vollem objektivem Heraustreten bringenden Inſtru⸗ 
mente. Von den ſtark zuſammengepreßten Lippen aus voller Bruſt mit 
intenſiver oder an ſich haltender Kraft, heftig oder ſanft, in die nicht 
mehr ſtarre, ſondern erregt mitvibrierende, lange, gewundene Metall⸗ 
roͤhre hineingetrieben, in ihr zirkulierend, ſie erbeben machend draͤngt 
ſich der Luftſtrom ſtark oder mild erſchuͤtternd aus ihr hervor, zwar durch 
das miterregte Material dunkel ſchattiert, aber voll, metallreich, weit⸗ 
hin hallend; das energiſch Vibrierende, das dem duͤrren Holze und der 
feſten Metallroͤhre nicht abzugewinnen war, wird hier endlich Herr, 
die Materie wird beſiegt, zum Mitklingen genoͤtigt; der Ton auf hoͤch⸗ 
ſter Potenz, als ſeele⸗ und weltdurchzitternde, jetzt mit ſchmetternder 
Gewalt, jetzt mit wonnigem Erbeben an die Pforten des Gemuͤtes 
pochende Kraft iſt endlich da, er tritt an uns heran mit dem erhabenen 
Schauer des Unendlichen, das Alles vor ſich niederwirft, wie mit der 
ſuͤßen Luſt herzergreifender Unwiderſtehlichkeit. Sie ſingen nicht mehr, 
dieſe Metalltoͤne — fie verſtehen ſich wenigſtens nur mit Widerſtreben 
dazu —, ſie haben hiefuͤr eben zu viel Metall, zu ſchweres Gewicht, 
zu ſtark ſchmetternde Kraft, zu ſehr ins Weite gehenden Widerhall, 
ſie gleichen in dieſer negativen Beziehung den tiefern Stimmlagen, 
die auch weniger beweglich ſind, ſie haben einen Klang, bei dem der 
Ton ſchon fuͤr ſich ein Ganzes und Volles iſt, nicht aber erſt in formen⸗ 
und figurenreicher Beweglichkeit wirkſam wird, ſie eignen ſich eben⸗ 
damit entſchieden entweder zu einzelnen kraftvollern Stoͤßen oder zu 
einfachern Fortgaͤngen, Hebungen, Spruͤngen, welche nur Haupt⸗ 
intervalle intonieren mit Übergehung der Zwiſchenglieder, oder zu 
nachdruͤcklichem Wiederholen und gewichtvollem Aushalten einzelner 
Klangſtufen und Zuſammenklaͤnge, nicht aber zu wirklicher Melodie, 
ſie paßten dazu nicht, ſelbſt wenn ſie keine von ſelbſt davon abmahnende 
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techniſche Schwierigkeiten in den Weg legten, fie find weſentlich aus⸗ 
fuͤllende Inſtrumente, ſowohl in dem Sinne, daß die Fuͤllung, Verſtaͤr⸗ 
kung, Vertiefung, Faͤrbung und Weichheit, welche die Harmonie in die 
Tonbewegung zu bringen hat, ganz vorzugsweiſe ihnen zufaͤllt, als 
auch in dem weitern, daß ſie da eintreten, wo noch nicht oder nicht 
mehr fließend bewegliche Melodie, ſondern Anſchlagen oder Aushalten 
einzelner Toͤne, Tongaͤuge, Akkorde beabſichtigt wird. Das bei aller 
Tonfuͤlle ſanfteſte und gemuͤtweichſte, das am meiſten romantiſche 
Blechinſtrument iſt das Horn, welches ebendarum trotz ſeines weiten 
Abſtands von der Floͤte doch dieſelbe Stelle innerhalb ſeiner Gattung 
einnimmt wie dieſe in der ihrigen. Das ganze und volle Wieder: 
klingen der Empfindung im Innern des Gemuͤts, nicht das Zerfließen 
in Gefuͤhle, das der Oboe zufaͤllt, ſondern das tiefe, unnennbar er⸗ 
greifende, aber nicht ſinnlich ſchwache Durchbewegtſein von etwas, 
kurz die ideale Gemuͤtsbewegung und Gemuͤtsſtimmung, welcher Art 
ſie nun auch im Einzelnen ſei, gehoͤrt dieſem Inſtrumente an, in wel⸗ 
chem zuerſt die Inſtrumentalmuſik ein ſpezifiſch ihrem Charakter 
(S. 256 f.) entſprechendes, die ganze Gemuͤtsweite, nicht das Einzel⸗ 
gefühl ausdruͤckendes Organ erhält; wie die Flöte noch mehr ſtimmen⸗ 
artig das einfache Gefuͤhl des Herzens in kindlich naiver Weiſe aus⸗ 
ſpricht, ſo tut es das Horn mit der tiefern Gemuͤtsſtimmung in ernſt⸗ 
durchdrungener, bewegterer, aber allerdings in ahnlich treuherziger 
Art, weil ſo ganz und gar nichts Zuruͤckhaltendes in ihm, ſondern der 
ganze, reine, volle Erguß und Aushall des Tones ſein Weſen iſt; ſein 
Ton traͤgt eben dies, daß er aus voller Bruſt kommt, an ſich und iſt 
eben dadurch fo ganz eigentuͤmlich gemuͤtreicher Natur. Maͤnnlicher, 
heller und zugleich wie die Oboe ſchaͤrfer, ſpitziger, ſubjektiver als das 
Horn iſt die Trompete; ſie repraͤſentiert vorzugsweiſe die Kraft, 
das Siegesgewiſſe, Schwunghafte, Gehobene, Eindringend⸗Energiſche, 
fie iſt nicht zunächft für das Ernſte und Weiche, ſondern für Töne des 
Mutes und Triumphes, der Freude und Freiheit vorhanden; aber anch 
ſie hat doch nebendem eine weſentliche Beziehung zum Gemuͤt, ſie iſt 
auch ſchmetternd, erbebenmachend, ſie hat auch das romantiſche, in 
weite Fernen winkende Austoͤnen des Klanges, ſowie ſein offenes 
Heraus- und Herantreten, und fie kann daher auch fuͤr ruhigere, 
innigere, nur nicht eben gerade ſentimentale Herzensempfindungen 
hoͤchſt wirkſam angewendet werden, wie z. B. in dem ſchoͤnen Andante 
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der kleineren C⸗Dur⸗Symphonie Mozarts. Weniger aͤußerlich ſchmet⸗ 
ternd, aber um fo intenſiver erſchuͤtternd, gehaltener, tiefer, nachdruͤck⸗ 
licher, breitern, vollern Klanges iſt die Poſaune; fie iſt weder fo 
empfindſam wie das Horn noch ſo ſubjektiv energiſch wie die Trom⸗ 
pete, ſie hat (wie die Klarinetteninſtrumente) einen vermittelnden 
Charakter, eine das ſubjektive Moment weniger durchhoͤren laſſende, 
zudem hauptfächlich langgezogene Töne beguͤnſtigende Spielart, einen 
weder ſanft hallenden noch ſcharf ſtoßenden, ſondern wieder etwas 
mehr gebundenen, ſtraffen, ruhigen, aber gedrungenen maͤchtigen 
Klang; durch dieſe an ſich haltende Ruhe im Verein mit ihrer Nach⸗ 
druͤcklichkeit und Tonfuͤlle hat ſie eine Hoheit, Pracht, Majeſtaͤt, Feier⸗ 
lichkeit, einen tiefen, ergreifenden Ernſt, der auch in den hoͤhern Lagen 
bleibt, jo daß fie das idealſte und in der Idealitaͤt zugleich effektreichſte 
aller Inſtrumente iſt, das freilich nur da dieſem ſeinem Charakter ge⸗ 
maͤß wirkt, wo es nicht aͤußerlich zu bloßem Klangeffekt gemißbraucht 
wird. Jeder Stil und jeder Stimmungskreis hat ein ihm eigentuͤmlich 
entſprechendes Inſtrument, aber vergeblich iſt es desungeachtet, durch 
das Inſtrument allein einer Tonbewegung einen Ausdruck und Cha⸗ 
rakter, ſei es nun der Hoheit oder der Kraft oder der wahrhaft gefuͤhl⸗ 
vollen Weichheit verleihen zu wollen; das Inſtrument macht den 
Ausdruck nur vollſtaͤndig und vollkommen, aber es bleibt unwirkſam, 
wo der muſikaliſche Gedanke mit dem durch das Inſtrument beabſich⸗ 
tigten Ausdruck im Mißverhaͤltnis oder gar im Widerſpruche fteht. 

2. Die direkte Verwandtſchaft mit der Menſchenſtimme trat bei 
den Blechinſtrumenten bereits entſchieden zuruͤck, fie greifen über das, 
was der Stimme möglich iſt, ſchon ſehr weit hinaus, fie reproduzieren 
fie nicht mehr, ſondern ergänzen fie, obwohl wir auch in ihnen eine 
gewiſſe Analogie mit ihr nicht verkennen konnten. In aͤhnlicher Weiſe 
verhält es ſich nun mit den durch Schlagen oder Reißen in Bewegung 
geſetzten Saiteninſtrumenten oder den Lautinſtru⸗ 
menten. Bei ihnen iſt der Ton ganz und gar nicht mehr ein Hauch 
und nicht mehr ein innerhalb des Hauches beſchloſſener, mit ihm ent⸗ 
ſtehender, dauernder und vergehender Klang, ſondern er iſt Produkt 
eines mehr oder weniger intenſiven Druckes und Stoßes und ein nach 
demſelben frei forttoͤnender, ins Weite ſich verlierender Laut, wie 
ſchon bei den Blechinſtrumenten dieſes vom Inſtrument ſich mehr ent⸗ 
bindende Klingen und Hallen als ſpezifiſche Eigentuͤmlichkeit hervor⸗ 
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tritt. Stoß und ſchneller Druck, Laut ſtehen auch der Stimme zu Ges 
ſtoßweiſe Entſtehung und das freie Verhallen nach allen Seiten hin, 
weithingehende ſelbſtaͤndige Forthallen, dieſes ſich rings nach allen 
Seiten Verbreiten, dieſes Nachtoͤnen des in keine (Mund⸗)Hoͤhle und 
Röhre eingeſchloſſenen, ſondern in freiem Raum erzeugten, bloß in 
einer reſonierenden Baſis gefangenen, konzentrierten und verſtaͤrkten, 
keineswegs aber in ihr zuruͤckgehaltenen Tones. Stoß oder Schlag 
und Riß auf der einen, freies Vibrieren und Verhallen auf der andern 
Seite macht die Eigentuͤmlichkeit dieſer Inſtrumente aus, die natuͤr⸗ 
lich auch dann nicht aufgehoben wird, wenn durch angebrachte Daͤmp⸗ 
fer das Fortvibrieren auf moͤglichſt kurze Zeit beſchraͤnkt wird, wie 
beim Klavier, wo die allerdings (in den Koͤrper des ganzen Inſtru⸗ 
ments) ſchon wieder mehr eingeſchloſſenen Toͤne ohne ſolche Vorrich⸗ 
tungen ſich untereinander vermiſchen wuͤrden. Beide Merkmale, die 
ſtoßweiſe Entſtehung und das freie Verhallen nach allen Seiten hin, 
widerſprechen einander in gewiſſer Beziehung, ergaͤnzen ſich aber auch 
wieder. Durch die ſtoßweiſe Entſtehung ſind die Toͤne ſelbſt eigentlich 
bloß Stoͤße, augenblicklich entſtehende und ebenſo augenblicklich wieder 
aufgehobene „Laute“, ſofern nur im Augenblick des Stoßes und Riſſes 
ſelbſt die Straffheit der Saite, welche ſie haben muß, um ſchnell vibrie⸗ 
ren zu koͤnnen, entſchieden uͤberwunden, ein diſtinkter Klang hervor⸗ 
gebracht wird; das was nachher von dieſem Laute noch forttoͤnt, iſt kein 
diſtinkter Klang mehr, wie z. B. ein ausgehaltener Hornton, ſondern 
ein weit weniger beſtimmtes und zudem mit der ſtetigen Abnahme der 
Weiten der Schwingungen ſelbſt jeden Moment ſchwaͤcher werdendes 
Toͤnen, und ſo ſcheinen denn dieſe Saiteninſtrumente weſentlich Inſtru⸗ 
mente des kurzen, diſtinkten, artikulierten Lautes und eben nur auf 
dieſen und was mit ihm ſich erreichen laͤßt angewieſen zu fein. Ver⸗ 
hielte es ſich wirklich ausſchließlich ſo, dann waͤre dieſes Forttoͤnen 
bloß ein ſtoͤrendes, der Diſtinktheit der Laute feindliches Element, das 
man um jeden Preis ganz zu beſeitigen ſuchen muͤßte. In der Tat, der 
wohltuende Eindruck eines aus ziemlicher Ferne gehoͤrten Klavier⸗ 
ſpiels, beruht er nicht darauf, daß wir, da die Laute rein, ohne alle 
Spur von mitſummenden Nebentoͤnen und ſomit in voller gefaͤlliger 
Klarheit zu hoͤren bekommen? Allein genauer betrachtet gilt dies doch 
nur von den ſchnell nacheinander geſpielten Toͤnen; bei langſamerer 
Bewegung iſt ein längeres, nicht zu raſch verklingendes Forttoͤnen uns 
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entbehrlich und verleiht dem Ganzen doch erſt neben der Diſtinktheit, 
die für ſich allein zu ſpitz, klanglos und hart wäre, auch die Weichheit, 
die engere und fließendere Verbindung der Toͤne. Freilich iſt es nicht 
eine ſo enge Verbindung, wie andere zum gleichfoͤrmigen Aushalten 
und ſtetigen Ineinanderuͤberfuͤhren der Toͤne geeignete Inſtrumente 
ſie haben, ſondern eine Verbindung, die dadurch immer eine loſere iſt, 
daß der vorangehende Ton mehr oder weniger merklich bereits im Ab⸗ 
ſchwellen begriffen iſt, wenn der naͤchſtfolgende eintritt; aber dieſe Art 
von Verbindung iſt hier, bei dieſen nur Laute erzeugenden Inſtru⸗ 
menten eben die rechte, ſie gibt ihnen die Zartheit zuruͤck, die ſie durch 
das Stoßweiſetoͤnen verlieren, fie ſchiebt zwiſchen die jedesmaligen 
Stoͤße oder zwiſchen die mit den Stoͤßen hervortretenden ſchlechthin 
diſtinkten Raute Momente des Verklingens, der Erweichung der Härte 
des Stoßes, des gleichſam Immateriellerwerdens des Klanges hinein. 
Der oben angefuͤhrte ſchoͤne Eindruck eines in der Ferne gehoͤrten 
Klaviers mag nebenbei auch dies zu ſeiner Urſache haben, daß wir die 
Töne weniger deutlich als Stoͤße, ſondern aͤtheriſcher, ſchwebender, 
als weiche, leichte Klaͤnge vernehmen; ſo iſt es aber auch ſonſt bei 
allen Inſtrumenten dieſer Klaſſe, bei denen durch gehoͤrige Reſonanz 
fuͤr das Forttoͤnen geſorgt iſt; der harten Diſtinktheit des Stoßes, des 
Riſſes, der „Arſis“ (vgl. S. 156) tritt bei ihnen ſogleich die Weich⸗ 
heit des nach dem Stoß durchaus frei, leicht, ſchwebend gewordenen und 
in dieſem Forttoͤnen immer mehr ver ſchwebenden Klanges entgegen 
oder vielmehr teils mildernd, teils kontraſtierend gegenuͤber, und da⸗ 
mit haben nun dieſe Inſtrumente eine ganz ſpezifiſche Eigentuͤmlich⸗ 
keit; fie find hart, ſtark, ſcharf, klar intonierend und weich austoͤnend, 
verklingend zumal, ſie ſind glockenhell und romantiſch ins Weite ver⸗ 
ſchwimmend, kraͤftig und zart zugleich. Und ebendeswegen, weil ſie 
neben dem Diſtinkt⸗Markierenden auch das zart Verſchwimmende haben, 
ſchließen ſie auch das Forttoͤnen ſchon angeſchlagener Klaͤnge nicht 
aus, ſondern verwenden es zu eigentuͤmlicher Wirkung, ſie umgeben 
durch dieſes ſich immer neu erzeugende Forttoͤnen aͤlterer Klaͤnge die 
diſtinkte Tonbewegung mit Schallwellen, in denen nichts Einzelnes 
mehr ſich unterſcheiden laͤßt, gleichſam mit einer duftig wehenden, 
das Ganze einhuͤllenden und doch durchſichtigen, lichten Schallatmo⸗ 
ſphaͤre, die ſowohl den Eindruck der Fülle als der Verſchmelzung, den 
Eindruck einer unbeſtimmt gewordenen und doch nach dieſen beiden 
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Seiten hin noch wirkſamen Harmonie hervorbringt. Alle dieſe Eigen⸗ 
tuͤmlichkeiten reflektieren ſich nun in den verſchiedenen Arten der 
Saiteninſtrumente mit mehrfachen Modifikationen. Die Schlag⸗ 
ſaiteninſtrumente, Lyra mit Plektrum, Hackbrett und beſon⸗ 
ders Klavier, haben eine mildere, weniger hart und ſcharf artikulierte 
Intonation, auch ein weniger volles Nachklingen, ſie ſind hiemit einer⸗ 
ſeits weicher und heller, runderen Klanges, andrerſeits weniger hal⸗ 
lend, weniger romantiſch, nuͤchterner und ruhiger, ſie entſprechen 
innerhalb ihrer Art wiederum der Floͤte. Um dieſer groͤßeren Milde 
und Einfachheit willen ſind ſie weniger charakteriſtiſch und ausdrucks⸗ 
voll, aber um ſo univerſeller, objektiver, wozu auch ihre leichtere Hand⸗ 
habung mitwirkt, und ſo iſt denn gerade das Klavier durch die Natur 
der Sache das Univerſalinſtrument geworden, das von allen andern 
Muſikorganen etwas an ſich hat und ſie gewiſſermaßen erſetzen kann, 
weil es neben der ſcharfen Lautartikulation doch des Weichen, Ge⸗ 
fälligen, Sanften fähig iſt. Nicht fo iſt es bei den Saiteninſtrumenten, 
denen der Ton durch Reißen entlockt wird. Zunaͤchſt treten uns hier, 
in ähnlicher Antitheſe zu den Schlagſaiteninſtrumenten, wie Oboe zur 
Floͤte, Trompete zum Horne, entgegen die eigentlichen Lautinſtru⸗ 
mente, die Reißinſtrumente mit ſtark widerſtehenden und duͤnn 
lautenden Saiten (namentlich Metallſaiten), Zither, Gitarre, Man⸗ 
doline uſw. Sie artikulieren außerordentlich ſcharf, haben nach oben 
zu feine, ſpitze, unendlich diſtinkte, nach unten harte, kraͤftig ſtoßende 
Toͤne, aber wenig Nachhall, ſie ſind eindringlich, aber das Weiche, 
Warme der Stimme und der Blasinſtrumente fehlt, ſo lebendig ſie 
auch beſonders durch ſchnelles Hingleiten auf Akkordtoͤnen (Arpeg⸗ 
gieren) auf Phantaſie und Gemuͤt wirken koͤnnen. Die Harfe da⸗ 
gegen hat durch ihren Bau und durch Material und Spannung ihrer 
Darmſaiten wieder einen nicht bloß ſcharf artikulierten, kraͤftigen, 
ſondern auch einen weichern, vollern, frei, warm, romantiſch nach 
allen Seiten hallenden Ton, der „Laut“ wird hier wieder zugleich 
„Klang“, der in den untern Toͤnen großartig breit, in den mittlern 
gewichtvoll und anmutig zugleich, in den obern mit ſanfter Zartheit ſich 
vernehmen laͤßt. Die Harfe hat unter den Lautinſtrumenten dieſelbe 
Stellung wie die Klarinetteninſtrumente und Poſaunen innerhalb ihrer 
Gattungen, ſie iſt erhaben, praͤchtig, ſeelenvoll, herzlich, innig, zugleich 
aber als ſcharf und leicht artikulierendes, gleichſam punktierendes Laut⸗ 
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organ beweglich, munter, ſelbſt ſpielend und neckiſch, fie iſt ein Inſtru⸗ 
ment, das lange mit Unrecht zuruͤcktreten mußte und das durch das 
idealiſche Verhallen feiner Töne namentlich religioͤſer und ähnlicher 
Muſik erſt die wahrhaft feierlich, feſtlich bewegte Weihe gibt, ſoweit 
dieſelbe durch inſtrumentale Begleitung erzielt werden ſoll. Indes Eine 
Eigenſchaft hat eben doch auch die Harfe mit allen Lautinſtrumenten 
gemein: die höhere Ruhe, die tiefere Intenfität des dehnbaren Tones 
und die engere Verbindung und Verſchmelzung der Toͤne untereinander 
fehlt, es iſt auf dieſen Inſtrumenten kein direkter Aushauch des In⸗ 
nern, kein energiſches und tiefbewegtes Sichergießen, kein voͤlliges Hin⸗ 
eintreten der Empfindung in das Organ, keine Vermaͤhlung des Ge⸗ 
fuͤhls mit ihm moͤglich, weil die Toͤne nicht Stand halten, nicht an⸗ und 
abgeſchwellt, nicht mit der Kontinuität ineinander uͤbergefuͤhrt werden 
koͤnnen, die ebenſo reizend als fuͤr den Ausdruck des Gefuͤhls, wo es in 
ungehemmtem Fluſſe ſich bewegt, ſchlechthin unentbehrlich iſt; die 
wahre Tiefe, die ſinnige Innigkeit iſt allen dieſen Lautinſtrumenten 
unerreichbar, weil ſie weder das Hervorquellen einer Erregung aus 
dem Innerſten noch eben das ruhig⸗ſinnige Verweilen bei einem Ge⸗ 
fuͤhlsinhalt mit ihren leichten und ſchnell entfliehenden Toͤnen darzu⸗ 
ſtellen im Stande ſind, und ſie erſcheinen daher ausſchließlich oder zu⸗ 
viel gebraucht allerdings oberflaͤchlich, klingelnd und klimpernd; ganze 
und volle Muſik iſt nicht in ihnen, ihre Toͤne ſind Klaͤnge, die der Ma⸗ 
terie nur durch momentane Beruͤhrung entlockt ſind, nicht aber durch 
beharrliches Hine inwirken (Blaſen, Druͤcken) in fie abgewonnen wer⸗ 
den, ſie ſind allerdings romantiſch durch dieſe ihre Eigenſchaft als 
fluͤchtiger „Beruͤhrungstoͤne“ und ergreifend durch ihr eben hiemit ges 
gebenes Verhallen, aber Metall, Gewicht, Energie haben ſie nicht und 
koͤnnen fie nur annaͤherungsweiſe durch reiche Harmonie erreichen, wie 
dies z. B. beim Klavier der Fall iſt, ſie ſind ſchließlich doch bloß das 
leichte Geſchuͤtz in der Heeresmaſſe des Orcheſters, ſie toͤnen am beſten 
zu Romanzen, Balladen, Staͤndchen, und ſie ſind, auch wenn ſie ſich 
wie die Harfe zu hoͤherer Feierlichkeit erheben, in ihrer aͤſthetiſchen 
Wirkung eben nur den Blumenkraͤnzen zu vergleichen, deren ſaftige 
Farbenpracht zum feſtlichen Schmuck notwendig gehoͤrt und ihn eben 
feſtlich macht, obwohl ſie fuͤr ſich allein nur ein fluͤchtiges Entzuͤckt⸗ 
werden durch den reichen und zarten Reiz der Pflanzenſchoͤnheit, nicht 
aber ein tieferes Afthetifches Intereſſe zu erregen vermögen. 
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3. Das den Blasinſtrumenten verſagte Scharfartifulierte, unend⸗ 
lich Zarte, Feine, Duftige der Lautinſtrumente wird erhalten, aber zus 
gleich mit der tiefinnerlichen Energie und Intenſitaͤt, mit der Fluͤſſig⸗ 
keit und Waͤrme des Tones, die den Blasinſtrumenten teils mit der 
Stimme gemeinſam, teils in erhoͤhtem Maße ihnen allein eigen iſt, 
wiederum vermaͤhlt in den Streichinſtrumenten, der groͤßten 
muſikaliſch⸗techniſchen Erfindung, die je gemacht worden iſt. Sie ſind 
reine Kunſtwerke, waͤhrend die uͤbrigen nur veredelte, vergroͤßerte, ver⸗ 
wandelte Naturinſtrumente (Rohre, Kuhhoͤrner, Muſcheln, Sehnen) 
ſind; die Applikation des Bogens auf die Saite mußte erſt gefunden 
werden, mit dem Bogen hat die Muſik weit mehr als mit dem weniger 
beſagenden Plektrum oder Klavierhaͤmmerchen den Zauberſtab in die 
Hand genommen, durch den ſie in vollſter kuͤnſtleriſcher Freiheit der 
Materie nach Belieben die verſchiedenſten Toͤne und Klangfarben ent⸗ 
locken kann, welcher ſie zu ſprechendem Ausdruck der Empfindung be⸗ 
darf. Die Freiheit des Kuͤnſtlers, ſeine Emanzipation vom Organe be⸗ 
gann zwar ſchon in den Lautinſtrumenten; waͤhrend die geblaſene Mu⸗ 
fit derſelbe Aushauch iſt wie die geſungene, fo daß hier der Inſtru⸗ 
mentiſt mit ſeinem Organe ganz verwachſen und in aͤhnlicher Weiſe 
von ihm abhaͤngig iſt wie von der Stimme, ſtehen der Kithariſt und 
Klavizembaliſt bereits frei über demſelben; aber dieſe Freiheit war 
hier erkauft durch eine zu groß werdende Trennung zwiſchen dem Sub⸗ 
jekt und Objekt, zwiſchen dem Kuͤnſtler und dem Organe, der Kuͤnſtler 
konnte in das Organ nicht Alles hineinlegen, was er fuͤhlte, das Or⸗ 
gan blieb zu objektiv, zu ſproͤde und kalt, es duldete ſeine Griffe und 
Riſſe, aber es antwortete ihm nur in gebrochenen Lauten, die, wenn 
ſie auch ſchoͤn und prachtvoll ins Weite hallten, doch dem warmen Le⸗ 
ben des Gemuͤts ſo wenig entſprachen, als in der Vokalmuſik die ge⸗ 
brochene Silbenrezitation es vermochte. Durch den Bogen ſoll es nun 
hiemit anders werden, durch ihn bekommt der Kuͤnſtler das widerſtre⸗ 
bende Organ ganz in ſeine Gewalt, aber allerdings dadurch, daß er 
auch ſelbſt weniger gewaltſam verfaͤhrt, es nicht mehr martert durch 
Schläge, Riſſe und Kniffe — außer etwa hie und da zur Abwechſlung, 
um das Inſtrument auch ſeine Faͤhigkeit, als Lautinſtrument zu wir⸗ 
ken (im pizzicato), erproben zu laſſen, — ſondern ſich dazu verſteht, 
es bloß zu ſtreichen mit dem zart und weich ſich anfuͤhlenden Medium 
des elaſtiſch⸗ſtraffen, glatten Haarbuͤndels, der die Saite mit ihrer 
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rauheren Oberfläche durch fein Auf⸗ und Abziehen an ihr in fein vibrie⸗ 
rende Bewegung verſetzt, die elektriſiert, Funken ihr entlockt, ohne 
ſie unſanft hinundherzuſtoßen, wie der fuͤhlloſe Hammer des Klavier⸗ 
ſchlaͤgers und der unbarmherzige Finger des Harfners es zu tun ge⸗ 
wohnt ſind. Die Poeſie der aͤußern Erſcheinung iſt damit freilich weg, 
der freie, feierliche Anſtand des kithariſchen Apoll weicht der banauſi⸗ 
ſchen Handarbeit des jetzt bedaͤchtigſt hinundherfahrenden, jetzt eifrigſt 
fuchtelnden Violiniſten, welche ſeine Haltung kaum minder verunſtaltet 
als das Floͤtenſpiel die jungfraͤulichen Geſichtszuͤge der Goͤttin Athena 
und nur, wenn er zum Kontrabaſſe greift, ihm wiederum beſſer anſteht 
durch den gewaltigen Kampf mit dem brummenden Ungeheuer, das er 
mit ganzer Leibeskraft anfaſſen und angreifen muß, um es zum Stehen 
und Reden zu bringen. Aber aus dem proſaiſchen Apparat entſpringt 
um ſo reicher die Quelle einer ebenſo zarten als gewaltigen und groß⸗ 
artigen Poeſie des Tones; denn er ermoͤglicht es dem Kuͤnſtler, ſeinem 
Inſtrumente Alles abzugewinnen, was ein einzelnes muſikaliſches Or⸗ 
gan uͤberhaupt leiſten kann. Qualitativ naͤmlich geſtattet der Gebrauch 
des Bogens ſowohl die ſchaͤrfſten, ſpitzeſten als die langgezogenſten, 
gedehnteſten Toͤne in ganz gleicher Vollkommenheit hervorzubringen 
und zudem die einzelnen aufeinander folgenden Töne fo eng zu verbin⸗ 
den, zu „ſchleifen“, wie dies auf keinem andern Inſtrument moͤglich 
iſt. Der Bogen ſtreicht ſchnell an und gleitet ebenſo ſchnell wieder ab, 
damit erhalten wir die momentanſten, feinſten oder auch ſtechendſten 
Laute; er bleibt liegen, geht nur langſam auf und ab, dadurch haben 
wir die Töne in unſrer Gewalt, der Zug des Armes hält länger aus 
als der des Atems, und ſo koͤnnen wir beliebig dehnen, beliebig unter 
einen Bogenzug eine groͤßere oder kleinere Zahl von ineinander ge⸗ 
ſchleiften Einzeltoͤnen ſubſumieren; wie auf jenem raſchen und ſpitzen 
Abſetzen die Schaͤrfe und Klarheit des Inſtruments beruht, ſo auf die⸗ 
ſem Aushalten und Schleifen ſeine Faͤhigkeit, ebenſo großartig ge⸗ 
dehnt und ruhig als mit anmutsvollſtem, ſchmelzendſtem, ausdrucks⸗ 
reichſtem Fluß, mit jener Stetigkeit der Tonverknuͤpfung zu wirken, 
die wir ſchon mehrfach als Hauptbedingung der muſikaliſchen Schoͤn⸗ 
heit erkannten. Quantitativ und dynamiſch ſind die Vorteile der Bo⸗ 
genfuͤhrung gleich groß; das Spiel der Streichinſtrumente iſt das allein 
ganz gelenkige, von mechaniſchen Schwierigkeiten ganz befreite, ſoweit 
dies überhaupt erreichbar iſt. Nicht nur das ſchnelle Herumgreifen und 
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Herumſpringen in den mannigfaltigften Intervallen, das beliebig 
raſche Auf⸗ und Abgehen in der Leiter, ſondern namentlich das in außer⸗ 
ordentlicher Schnelligkeit wiederholte Anſtreichen eines Tones oder ab⸗ 
wechſelnd zweier Toͤne, ein Hauptmittel zur Energie der Tonbewegung, 
ſteht den Streichinſtrumenten zu; ſie ſind in dieſer Beziehung die ſpe⸗ 
zifiſch rhythmiſchen Inſtrumente und, ſofern fie ebenſo alle Mittel zum 
Vortrag jeder Art von Melodie, namentlich der kuͤnſtlicheren und ver⸗ 
ſchlungeneren Melodieweiſen haben, auch die ſpezifiſch „melodioͤſen“, 
figurierenden Inſtrumente, wogegen Floͤte und Genoſſen mehr einfach 
„melodiſche“ Organe find. Die Bogenfuͤhrung geſtattet ferner die 
größten Kontraſte und das feinſte ausdrucksvollſte Ans und Abſchwel⸗ 
len zwiſchen Forte und Piano, fie geſtattet kraͤftiges, abſolut energi⸗ 
ſches Stoßen und Reißen, intenſivſte Erhoͤhung der Spannkraft des 
Tones ebenſogut wie einen durchaus leichten, getragenen Vortrag, bei 
welchem aller Druck auf das Inſtrument ſo unhoͤrbar wird, daß das 
Inſtrument ſelbſt frei zu reden, der Ton des materiellen Elementes, 
das er von dem Druck her an ſich hat, ganz entbunden in reiner zar⸗ 
teſter Idealitaͤt dahinzuſchweben ſcheint; die Streichinſtrumente find 
nicht ſchon an ſich ſpezifiſch ausdrucksreich, wie die Blechinſtrumente, 
aber ſie werden es unter der Hand des Menſchen, und ſie gewaͤhren die 
Moͤglichkeit zu einer weit mannigfaltigeren Nuͤancierung des Aus⸗ 
drucks, als jene ſie zulaſſen. Durch alle dieſe Eigenſchaften ſind ſie die 
vollkommenſte Verwirklichung des Weſens der Inſtrumentalmuſik in 
ihrem Unterſchiede von der Vokalmuſik, ſie haben ganz die ſubjektive 
Freiheit und am meiſten die objektiv⸗ mannigfaltige Geſtaltungsfaͤhig⸗ 
keit, welche die erſtere von der letztern unterſcheidet. Durch ihre Di⸗ 
ſtinktheit, Feinheit und Volubiliaͤt ſowie durch ihre Spannkraft und 
gedrungene Energie ſtehen ſie ebenſo den uͤbrigen Inſtrumenten ge⸗ 
genuͤber als diejenigen Organe, welche vorzugsweiſe ſowohl die 
Stimmfuͤhrung als die dirigierende Baſis der Harmonie zu uͤberneh⸗ 
men, ſowohl die aͤußerſte bewegliche Spitze als den ſubſtantiellen 
Kern des Orcheſters zu bilden und damit zugleich den Eindruck des zu 
ſubjektiv Weichen, Schmelzenden oder andernteils des einſeitig Klang⸗ 
vollen und Breiten von ihm abzuwehren haben, der durch das Vorherr⸗ 
ſchen der verſchiedenen Gattungen von Blasinſtrumenten entſtehen 
würde. Auch innerhalb ihrer ſelbſt beſitzen ſie eine ſehr ausgeſprochene 
Mannigfaltigkeit von Charaktereigentuͤmlichkeiten, durch welche ſie vom 


316 


übrigen Orcheſter gleichfalls als eigene, weit felbftändigere Inſtru⸗ 
mentalgattung ſich unterſcheiden. In der Violine ſind die Eigen⸗ 
ſchaften der Streichorgane uͤberhaupt am vollſtaͤndigſten vereinigt, ob⸗ 
wohl wegen der hoͤhern Lage unter Vorherrſchen des Scharfen und 
Spitzen, wie des Leichten und Beweglichen, des Weichen und Fluͤſſigen, 
ſowie mit einem Charakter größerer Helligkeit, der eben mit der Höhe 
und mit der Leichtigkeit dieſes kurz⸗ und duͤnnſaitigen Inſtruments ge⸗ 
geben iſt. In der Viola wird, aͤhnlich wie bei den der Altregion an⸗ 
gehoͤrigen Blasinſtrumenten, der Ton wie der Bau des Inſtruments 
ſchon ſchwerer, härter, weniger dünn und hell, auch bei ſanftem Ans 
ſtreichen kraͤftiger und gewichtiger, daher ſie zur Violine durch alles 
Dieſes hoͤchſt reizend und ausdrucksvoll kontraſtieren kann. Bei dem 
Violoncell iſt Haupteigentuͤmlichkeit das voͤllige Aufhoͤren der 
Helligkeit des Tones, ſeine voͤllige Bedecktheit; dieſelbe ſchließt zwar 
eine bei ſtarkem Anſtreichen ſich ergebende klangvollere Reſonanz gar 
nicht aus, aber ſie herrſcht durchaus vor, ſie gibt dem Inſtrument in 
hoͤhern Lagen etwas fein Naͤſelndes und damit etwas teils Liebliches, 
teils Humoriſtiſches (das eben in dem Verdeckten, Zuruͤckhaltenden, in 
dem ſich gleichſam Verſteckthalten des Tones liegt), in den mittlern 
und tiefern Lagen dagegen etwas gedaͤmpft Ernſtes, welches im Ver⸗ 
ein mit der immer auch vorhandenen ungemeinen Elaſtizitaͤt und Bieg⸗ 
ſamkeit des Tones auf dem Violoncell vorzugsweiſe das gemeſſen und 
doch ſanft Intenſive der Streichorgane hervortreten laßt. Der Kon⸗ 
trabaß hat das Leichte, Weiche, Klangvollere, Bewegliche nicht 
mehr; er iſt ſchwer zur Anſprache zu bringen, ſeine Toͤne laſſen dies 
deutlich erkennen, ſie ſind ſelber ſchwer, aber abſolut intenſiv, ſie ſind 
Toͤne, welche in Folge der ſie erzeugenden herberen Friktion etwas 
durchaus Geſpanntes, Gedrungenes, Straffgezogenes, ebendamit aber 
etwas durchaus Energiſches, Subſtantielles haben, ſie ſind einerſeits 
wegen des ſchwer beweglichen Saitenkoͤrpers materiell dumpf, andrer⸗ 
ſeits wegen des ſtarken und entſchiedenen Striches, welcher ſie der ſtark 
bebenden Saite abpreßt, ungemein kraftvoll, erſchuͤtternd, weltbewe⸗ 
gend maͤchtig, tiefernſt und tiefſterregend, und dabei doch im Piano und 
mezzo Forte von einem anſprechenden feinen Zug, dem man das Kraͤf⸗ 
tige wohl anmerkt, obwohl es ganz zuruͤckzuweichen und ſich im Dun⸗ 
keln halten zu wollen ſcheint. Dies die Kraͤfte und Tugenden des 
Streichquartetts, durch die es den kraͤftigſten und doch zugleich feinſten 
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Teil des Geſamtchors der Inſtrumente bildet. — Ungerecht jedoch wäre 
es, wenn man eine Einſeitigkeit verkennen wollte, die ihm anhaͤngt und 
die ebeundeswegen feine Ergänzung durch andere Muſikorgane fordert, 
ja in vielen Fällen es dieſen geradezu in bloß begleitender Stellung 
unterordnet. Der Ton der Streichinſtrumente iſt naͤmlich Alles, nur 
nicht voll, breit, hell (wiewohl relativ die Violine immer hell iſt in 
Vergleich mit den übrigen); der Ton iſt hier gefangen und gebunden 
nicht bloß im reſonierenden Koͤrper des Inſtruments, ſondern auch 
durch den Bogenſtrich, der kein freies, hallendes Vibrieren, kurz keinen 
eigentlichen Klang geſtattet (außer bei ſchnellem, kraͤftigem, ſtark reſo⸗ 
nierendem Anſtrich), der Ton iſt in Folge hievon teils duͤnn, duͤnner 
noch als bei den Lautinſtrumenten, bei denen er ſich durch das Ver⸗ 
hallen wieder expandiert, teils gedaͤmpft, bedeckt, nicht hellklingend, es 
iſt der eigentliche „Ton“ (vibrierende „Spannung“), aber auch der ab⸗ 
ſtrakte, heiſere Ton, der zum klaren Laut und vollen Klang ſich nicht 
fortbildet und daher der Menſchenſtimme doch wiederum ſehr ferne 
ſteht. Inwiefern auch dieſes Gedaͤmpfte, Zuruͤckgehaltene charakteri⸗ 
ſtiſch verwendet werden kann, wird die Betrachtung des Streichquar⸗ 
tetts zeigen; aber es iſt doch auch ein Mangel, der bewirkt, daß bloßes 
Streichinſtrumentenſpiel bei laͤngerem Hoͤren einſeitig dumpf, farb⸗ 
los, ſchattenhaft erſcheint und eine Sehnſucht nach dem Hinzutreten der 
hellen, klaren, in lichten Farben ſpielenden Blasinſtrumente erweckt. 
Aus demſelben Grunde eignen ſich die Streichorgane ſehr gut zu einer 
in den Hintergrund zuruͤcktretenden Begleitung der Stimme, der Floͤte 
und anderer klangreicherer Inſtrumente, ſie ſtellen ihnen eine deutlich 
intonierende und doch ſtille, die Klarheit der Melodie nicht beeintraͤch⸗ 
tigende Harmonie zur Seite, begeben ſich aber hiemit in ein Verhältnis 
der Abhaͤngigkeit und Unterordnung, das nicht moͤglich wäre, wenn 
nicht auch an ihnen eine Einſeitigkeit, ein Mangel an Tonfuͤlle haftete. 
An einer ſolchen Einſeitigkeit darf es aber in der Tat keinem Inſtru⸗ 
mente fehlen, da ſie ſich ſonſt nicht gegenſeitig zu Einem Ganzen er⸗ 
gaͤnzen würden; wie die verſchiedenen Regionen der Menſchenſtimme 
jede ihr eigentuͤmlich Schönes und jede den übrigen gegenüber auch ihr 
Unzureichendes und Mangelhaftes haben (vgl. S. 91 f.), das aber eben 
die Grundlage fuͤr ihre Vereinigung zu dem alle Stimmen in wirk⸗ 
ſamen Rapport zueinander ſetzenden Enſemble oder Chore abgibt, ſo iſt 
es auch bei den Inſtrumenten, ſie ſind das Gebiet, in welchem der Ton 
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ſich beſondert, ſich nach verſchiedenen Richtungen hin vereinfeitigt, 
aber dies ſchließlich nur dazu, damit durch die Gegenuͤberſtellung und 
Zuſammenfaſſung dieſer partikularen und kontraͤren Klänge die ganze, 
in ihre Unterſchiede auseinandergelegte und ſie zu lebendiger Wech⸗ 
ſelwirkung bringende Fuͤlle der Tonwelt zu konkreter Manifeſtation 
gelange. 

Auf eine vollſtaͤndige Aufzaͤhlung auch untergeordneterer Inſtru⸗ 
mente (Serpent, Bombardon uſw.), ſowie auf eine noch mehr ins Ein⸗ 
zelne gehende Charakteriſtik derſelben, z. B. der verſchiedenen Arten 
hoͤherer und niederer Floͤten, Klarinetten, Hoͤrner, kann die muſika⸗ 
liſche Aſthetik ſich nicht einlaſſen, da die allerdings auch hier ſich er⸗ 
gebenden mannigfaltigen Klangunterſchiede auf die weſentlichen Ver⸗ 
haͤltniſſe der Inſtrumentengattungen zueinander keinen weitern Ein⸗ 
fluß haben, und da ſie zudem hauptſaͤchlich auf der groͤßern oder ge⸗ 
ringern Tonhoͤhe beruhen, von deren Bedeutung fuͤr den Klangcharak⸗ 
ter ſchon in $ 768 und § 773 die Rede war. 


$ 806 


Aus den durch die Natur an die Hand gegebenen, der menfch: 
lichen Einzelſtimme entſprechenden Muſikorganen bildet die Kunſt 
Inſtrumente zuſammengeſetzterer Art, welche das gleichartige Er⸗ 
toͤnenlaſſen mehrerer Stimmen ermoͤglichen, und es entſteht ſo 
der weitere Unterſchied zwiſchen monodiſchen, homophonen 
und mehrſtimmigen, polyphonen Inſtrumentenz die letzteren 
unterſcheiden ſich ſelbſt wieder (quantitativ) in einfach vielſtim⸗ 
mige und in umfaſſendere Chorinſtrumente, (dynamiſch) in In⸗ 
ſtrumente relativer und abſoluter Tonkraft und endlich (qualitativ) 
in ſolche von ſubjektiverem und von ſchlechthin objektivem Cha⸗ 
rakter, — hauptſaͤchlich Klavier und Orgel. 


1. Während die Blasorgane, welche $ 805 aufzählt, wie die Mens 
ſchenſtimme monodiſch ſind, traten uns in den Saiteninſtrumenten be⸗ 
reits vielſtimmige Inſtrumente entgegen, am meiſten in den Reißin⸗ 
ſtrumenten, deren nebeneinander ausgeſpannte, moͤglicherweiſe ziem⸗ 
lich zahlreiche Saiten ein gleichzeitiges Anſchlagen mehrerer Toͤne ge⸗ 
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ftatten, weniger ſchon wieder in den Streichinſtrumenten, deren Ton⸗ 
ſchoͤnheit, Ausdruck und Volubilitaͤt fo entſchieden durch monodiſche 
Fuͤhrung der Melodien und Gaͤnge bedingt iſt, daß auf ihnen ſchon das 
arpeggierende und noch mehr das mehrſtimmige Spiel, ſo kraͤftig es 
auch im Forte dreinreißt, nur als Ausnahme zur Anwendung kommt. 
Nicht nur mehrſtimmig, ſondern zugleich homophon iſt dagegen das 
Klavier, deſſen allgemeiner Klangcharakter ſchon beſprochen iſt. 
Es iſt „Univerſalinſtrument“ auch inſofern, als es ein Nebeneinander⸗ 
ſpiel verſchiedener, mehr oder weniger ſelbſtaͤndiger Stimmen geſtattet, 
wiewohl allerdings ſeine gauze Konſtruktion doch wieder zu einfach iſt, 
als daß felbftändige Stimmfuͤhrung, eigentliche Polyphonie dem Kla⸗ 
vierſpiel vorzugsweiſe zufallen koͤnnte; das Hauptgebiet desſelben iſt 
vielmehr die Vielſtimmigkeit, die Polyphonie nur in freier, mit bloßer 
Vielſtimmigkeit abwechſelnder Anwendung (natuͤrlich mit Ausnahme 
des Zuſammenſpiels mehrerer Individuen, von dem hier noch nicht die 
Rede iſt). Das Klavier iſt fuͤr bloß melodiſche Muſik nicht geeignet, 
weil es zu wenig fließende Verbindung und Verſchmelzung der Toͤne 
zuläßt, es iſt vielmehr hauptſaͤchlich auf harmoniſierte Melodie ange⸗ 
wieſen; aber daraus folgt keineswegs, daß man es ganz als polyphones 
Inſtrument zu behandeln haͤtte. Die neuere Zeit mit ihrem Streben 
nach abſoluter Ausbildung der einzelnen Muſikzweige iſt auch hier in 
ein ganz unnatuͤrliches Extrem, in eine voͤllige Verkennung und Ver⸗ 
miſchung der Gattungen hineingeraten; „Orcheſtration des Klaviers“, 
Erhebung desſelben zu vollkommenſter Polyphonie, iſt das Ziel, das 
ſich einer der geiſtvollſten Meiſter des modernen Klavierſpiels geſteckt 
hat, während doch damit gerade die eigentuͤmliche Wirkſamkeit und 
Schoͤnheit dieſes Inſtrumentes aufgehoben wird. Die wirkliche und 
ausſchließliche Durchfuͤhrung des polyphonen Prinzips auf dem Kla⸗ 
vier iſt ein Irrtum, denn ſie macht zur Hauptſache, was auf dem Kla⸗ 
vier ſeiner Natur nach nur Nebenſache ſein kann, die Selbſtaͤndigkeit 
neben oder uͤbereinander herlaufender Stimmen; Nebenſache muß 
dieſe der Natur des Klaviers gemaͤß immer ſein, weil die Toncharak⸗ 
tere aller Regionen der Klavierſkala doch zu gleichartig und die ſtreng 
polyphone Spielart auf ihr doch zu gemacht und erkuͤnſtelt iſt, als daß 
ein wahrhaft diſtinktes und ein naturgemäß erſcheinendes Zuſammen⸗ 
ſpielen felbftändiger Stimmen hier durchführbar wäre. Harmoniſierte 
Welodie, nicht in Melodien zerlegte Harmonie iſt das Feld des Kla⸗ 
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vierſpiels, das Klavier ift Enſemble⸗, aber nicht Chorinſtrument, es iſt 
zu uniform, zu kompakt, als daß es anders denn als eine willkuͤr⸗ 
liche Zerreißung einer natürlichen Toͤnekontinuitat erſcheinen Könnte, 
wenn fortwaͤhrend eigene, freie Stimmen in den verſchiedenen Re⸗ 
gionen ſeiner Skala einander gegenuͤbertreten; es hat in dieſen ſeinen 
Stimmregionen zu wenig ſtreng geſchiedene Klangfarben, als daß es 
klar und deutlich bliebe, wenn nicht Eine Prinzipalſtimme dominiert, 
und weder es ſelbſt noch die ſpielende Hand iſt im Stande, ein unge⸗ 
zwungenes Zuſammenklingen beſonders gefuͤhrter Stimmen auf die 
Dauer zu ermöglichen. Man kann es daher nur beklagen, wenn man 
ſieht, wie durch die „Orcheſtration“ des Klaviers ſein urſpruͤnglicher 
Charakter und Eindruck verwiſcht, wie an die Stelle reich figurierter 
und entweder mit einfachen oder mit gleichfalls figurenreichen (frei 
polyphoniſchen) Harmonien zart oder kraͤftig begleiteter Melodie ein 
Gewebe von Melodien und Laͤufen geſetzt wird, das uns als perſoͤn⸗ 
liche Birtuofität Bewunderung abnoͤtigen mag, aber die wahre Ton⸗ 
fuͤlle, Tonkraft und Tonklarheit preisgibt und den Charakter des 
Strebens nach Unmöglichem, des Übergreifeng über das natuͤrlich Ge⸗ 
botene nicht verleugnen kann. Das Klavier iſt polyphon, aber es iſt 
polyphon in Unterordnung unter das homophone Prinzip; das Klavier 
weiſt ſchon durch das ſchnelle Ausklingen ſeiner Toͤne darauf hin, daß 
es als Inſtrument des Tonnacheinanders, nicht des Tonmiteinanders 
behandelt werden will, außer ſoweit unter letzterem nicht wirklich po⸗ 
lyphone Melodienfimultaneität, ſondern ein bloßes Anſchlagen har⸗ 
moniſcher Nebentoͤne, Nebenfiguren, Nebenläufe uſw. verſtanden wird. 
Durch den Verſuch, polyphon zu ſpielen, beraubt ſich der Klavierſpieler 
gerade des Hauptvorteils, den ihm dieſes Inſtrument und die Appli⸗ 
katur der Hand auf ihm gewaͤhrt, des Vorteils, in vollſter Freiheit ein 
mannigfaltigſt verſtaͤrktes und begleitetes Tonnacheinander hervorzu⸗ 
bringen; er begibt ſich ſtatt deſſen hinein in ein Stimmen⸗ und Laͤufe⸗ 
gewirr, dem das klare Sichabheben der Einzelſtimmen gegeneinander, 
der klare melodioͤſe Umriß, die Freiheit der Bewegung abgeht. Die 
Mechanik tut beim Klavier alles Moͤgliche, um dieſe Freiheit des 
Spiels zu foͤrdern, die Fingeruͤbung desgleichen; aber die unrichtige 
Anſchauung von der Beſtimmung des Klaviers zu orcheſtriſcher Poly⸗ 
phonie macht Alles wiederum vergeblich. Das Klavier iſt wie die Vio⸗ 
line ein ſubjektives, freies, der mannigfaltigſten Melodienformen faͤhi⸗ 
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ges und dabei doch nicht einfam monodiſches, ſondern vieltoͤniges, voll- 
ſtimmiges Inſtrument, es ergaͤnzt das melodiſche Prinzip durch das 
harmoniſche, es iſt eben dazu da, den melodioͤſen Erguß nicht bloß mo⸗ 
nodiſch, ſondern zugleich mit der vollen und wo es nötig iſt kraͤftigen 
harmoniſchen Begleitung ſich vollziehen zu laſſen, die Monodie mit der 
ganzen Fuͤlle, Mannigfaltigkeit und Staͤrke von Nebenklaͤngen, die 
ſie, um ſich ganz, reich und intenſiv auszuſprechen, bedarf, in ein Inſtru⸗ 
ment niederlegen zu koͤnnen; das Klavier iſt wie die Arie, es bietet ſich 
zunächft dar zum Ausſprechen der Empfindung in klarem, aber dabei 
mannigfaltigſt geſtaltetem melodiſchem Umriß, und es reicht hiezu zu⸗ 
gleich die Inſtrumentalbegleitung dar, welche zur bewegtern Arie auch 
hinzutreten muß, ihr aber doch ſtets untergeordnet bleibt. Die Unter⸗ 
ordnung des harmoniſchen Prinzips unter das monodiſch melodiſche 
iſt allerdings eine andere als bei der orcheſterbegleiteten Arie (oder 
dem von andern Inſtrumenten begleiteten homophonen Inſtrument), 
ſie iſt naͤmlich geringer als dort, ſofern die Tonſtaͤrke und die Inſtru⸗ 
mentalklangfarbe der ſtimmfuͤhrenden und der ſtimmbegleitenden 
Klaviertoͤne die gleiche iſt; daraus ergibt ſich auf dem Klavier die 
Eigentuͤmlichkeit, daß Melodie und Harmonie weit weniger ausein⸗ 
andertreten, daß ſie Einen Guß bilden, in welchem Alles gleich⸗ 
mäßig und feſt aneinander gedrängt zufammentönt; dieſes Kompakte, 
verbunden mit der Schlagkraft und der Helligkeit der Klavierlaute, 
traͤgt vor Allem dazu bei, dieſem Inſtrument eine beſondere, durch 
nichts Anderes zu erſetzende Stellung unter den Muſikorganen anzu⸗ 
weiſen. Aber gerade hieraus folgt wiederum das Obige, daß das Kla⸗ 
vier die verſchiedenen Stimmen zuſammen⸗, nicht auseinanderhalten, 
nicht zertrennen und zerſtreuen darf, wenn es feinem Charakter getreu 
bleiben will; das Klavierſpiel ſoll frei polyphon ſein, es ſoll unermuͤd⸗ 
lich im Kleinen figurieren, nachahmen uſw., aber es muß doch die Ho⸗ 
mophonie obenanſtellen, es muß nach dieſer Seite hin Lied mit man⸗ 
nigfaltiger Begleitung ſein, das von dem Prinzip frei monodiſcher 
Melodieentwicklung nicht abgeht. Zuſammenſpiel Mehrerer bewirkt 
wohl, daß die Polyphonie auch auf dem Klavier natuͤrlicher wird, weil 
dadurch ein diſtinkteres Auseinandertreten der Stimmen zu erreichen 
iſt; aber auch da iſt die Polyphonie immer etwas kuͤnſtlich Hervorge⸗ 
brachtes, das uns fremdartig anweht, weil ſie das Kompakt⸗Gleichfoͤr⸗ 
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fache Inſtrument vergeblich zum Orcheſter oder Chor zu erweitern 
ſucht, und auch der Triumph des Zuſammenſpiels auf Einem oder meh⸗ 
rern Klavieren beſteht ſomit doch darin, daß die Polyphonie nur als 
Durchgangsmoment gebraucht, im Übrigen aber die wuͤhlende Beweg⸗ 
lichkeit der Finger und Haͤnde dazu verwendet wird, dem Inſtrument 
eben jene Einheit reicher Melodie mit reicher Harmonie zu entlocken, 
in der ſein eigentuͤmliches Weſen beſteht. Durch dieſe kompakte Einheit, 
welche Melodie und Harmonie aufs Engſte aneinander kettet, ſowie 
neben ihr durch die Diſtinktheit ſeiner Toͤne in ihrem Nacheinander, 
welche das allzu Weiche und Schmelzende von ihm abhaͤlt, hat das 
Klavier etwas Klaſſiſches, d. h. einesteils ein Befaßtſein des 
Einzelnen im Ganzen des Zuſammenklangs, das die beſondern Stim⸗ 
men nicht einſeitig heraustreten läßt, andernteils etwas geſund, hart 
Kräftiges, das wohl auch ins Hoͤlzerne ausarten kann und jedenfalls 
die höhere muſikaliſche Feinheit vermiſſen laßt, das aber desungeachtet 
einen wohltuenden Kontraſt bildet zu dem Fließenden, Suͤßen, Ner⸗ 
venaufregenden der uͤbrigen Inſtrumente, daher in dieſer Hinſicht die 
Aufnahme von Klavierſtuͤcken in Konzerte pfychologiſch ſehr gut be⸗ 
gruͤndet iſt; wie friſche erquickliche Morgenluft weht es uns an, wenn 
auf Floͤtengetaͤndel, Oboenliebelei, Hornromantik, Violingewimmer 
die praͤziſen, klaren, feſten Klänge des Klaviers an unſer Ohr ſchlagen 
und uns eine Erholung gewaͤhren von der ſubjektiveren Muſik, die wir 
dort zu hoͤren bekamen. Das Klavier iſt wohl, wie oben bemerkt 
wurde, ſubjektiv in dem Sinne, daß es das Inſtrument fuͤr freien Me⸗ 
lodieerguß iſt; aber es iſt auch wiederum objektiv, es widerſteht 
mit ſeiner kernigen Natur den zu feinen Nuͤancen der Empfindung, es 
iſt antik; wie es Ein kompaktes Tonganzes gibt, ſo gibt es einfach in 
dieſer oder jener Staͤrke anzuſchlagende, nicht an⸗ und abzuſchwellende 
oder gar tremulierende Töne, es ſondert zwar die Toͤne nicht (wie die 
Violine durch ihre Gegenſtriche) mit reflektierter Schärfe voneinander, 
aber es ſetzt ſie mit einfacher Klarheit und Ruhe voneinander ab, 
ohne einem uͤberzarten Ineinanderſchleifen derſelben Raum zu ver⸗ 
ſtatten. Allein es iſt klar, daß auch dieſe Klaffizität und Objektivität 
des Klaviers verloren geht, wenn ſeine Stimmen zerſplittert und in 
aufregende Gegenuͤberſtellungen und Abwechflungen gebracht werden, 
und es kann daher als ein gutes Zeichen gelten, daß die Orcheſtration 
des Klaviers doch wieder im Zuruͤckweichen begriffen iſt und eine klaſ⸗ 
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fiiche Behandlung dieſes ganz irrtümlich moderniſierten Inſtruments 
wiederum Raum gewinnt. 

2. Einem andern polyphonen Inſtrument gegenuͤber tritt das 
Klavier freilich wiederum auf die Seite der ſubjektiven Muſikorgane 
teils durch ſeine leichtere und freiere Handhabung uͤberhaupt, teils 
beſonders durch den ausdrucksvollen Wechſel des Forte und Piano, den 
es ſeinem Spieler verſtattet, ſowie auch durch ſeine dabei doch wie bei 
allen bisher betrachteten Muſikorganen durch das Maß menſchlich in⸗ 
dividueller Kraft beſchraͤnkte Tonſtaͤrke. Dieſes Inſtrument iſt die 
Orgel, welche mit weit groͤßerer Faͤhigkeit fuͤr mannigfaltig poly⸗ 
phones Spiel eine ganz eigentuͤmliche Gewalt des Tones und eine alle 
Einmiſchung des rein Subjektiven ſchlechthin von ſich weiſende Objek⸗ 
tivitaͤt verbindet. Die Orgel iſt wieder ein Pfeifeninſtrument und da⸗ 
mit ein Inſtrument der frei ein⸗ und ausſtroͤmenden Luft, durch welche 
auch hier ein runder, wenigſtens in den hoͤhern Lagen heller, aber un⸗ 
ſcharfer, nicht eigentlich klarer und ein weniger als bei der Flöte duͤn⸗ 
ner Ton entſteht, letzteres, weil die Pfeifen hier weiter, namentlich 
kegelfoͤrmig gebohrt ſind, und weil wohl auch das weiche Metall dem 
Klange alles Diſtinkte und Spitze benimmt. Der Klangfarbe nach ſteht 
ſomit die Orgel, wie alle Rohrinſtrumente, der Menſchenſtimme ſehr 
nahe; aber eigentuͤmlich iſt ihr einmal dies, daß die Luft in ſie nicht 
gehaucht, ſondern ſtark eingeblaſen wird, ſodann daß dieſes durch einen 
Mechanismus bewirkte Einblaſen ein ſchlechthin gleichfoͤrmiges iſt, ſo 
daß der Ton beliebig ausgehalten werden kann und, ſolang er dauert, 
unabaͤnderlich ſich ſelbſt gleich feſtſteht, ſowie endlich dies, daß hier 
dem Aushalten nicht wie bei andern Muſikorganen das fließende 
Schleifen zur Seite ſteht, ſondern die Toͤne durchaus diskret einander 
abloͤſen, und zwar noch mehr als beim Klavier, bei welchem doch im⸗ 
mer ein leifer Nachhall des eben verlaſſenen Tones neben dem neu ans 
geſchlagenen forttönt. Auf dieſen drei Momenten beruhen zunaͤchſt die 
zwei Haupteigenſchaften der Orgel, ihre ideale, hohe durchgreifende 
Kraft und ihre elementariſche, ſubſtantielle Objektivitaͤt. Ohne gerade 
eine beſonders effektiv einſchneidende Tonſtaͤrke zu haben, welche viel⸗ 
mehr bei der Orgel im Verhaͤltnis zu den Maſſen, welche ſie aufbietet, 
klein iſt, weil ihr die durchdringende Klarheit und Schaͤrfe abgeht 
(ſ. S. 167), hat doch die Orgel eine Kraft, die allen andern In⸗ 
ſtrumenten ſchlechthin verſagt iſt; zur Anſprache wird ſie vom Men⸗ 
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ſchen gebracht, aber in Bewegung wird ſie geſetzt nicht von beſchraͤnkter 
menſchlicher Lungen⸗ und Muskelkraft, ſondern von einer bereitgehal⸗ 
tenen elaſtiſchen Luftmaſſe, die einmal frei gelaſſen mit dem intenſiven, 
unwiderſtehlichen Zuge einer entfeſſelten Naturkraft wirkt, neben wel⸗ 
chem alle menſchliche Kraftanſtrengung als Null erſcheint; wie eine 
man weiß nicht woher kommende, dem dunkeln Schoß weltbewegender 
Kraͤfte entſtiegene, geiſterhafte hoͤhere Gewalt brauſt die vollgenom⸗ 
mene Orgel, beſonders in den Baßtoͤnen, und auch wo nur einzelne, zar⸗ 
tere Regiſter erklingen, hat ihr Ton ein beſtimmtes, von allem Schwan⸗ 
ken und Oſzillieren freies Auftreten, das den reinen Kontraſt bildet zu 
den nie dieſer abſoluten Sicherheit und Unwandelbarkeit fähigen Toͤ⸗ 
nen anderer Organe; es iſt ein Ideales, hereintretend in die gewoͤhn⸗ 
liche Realitaͤt, unbeirrt durch ſie hindurchſchreitend, unbedingt uͤber ſie 
uͤbergreifend, was aus der Orgel uns entgegenzutoͤnen ſcheint. Verſtaͤrkt 
wird dieſer Eindruck der Idealitaͤt durch das ſchlechthin Muͤheloſe ihrer 
Toͤne, das mit ihrer Konſtruktion gegeben iſt, es iſt kein Aufwand ſub⸗ 
jektiver Anſtrengung, kein bloßes Streben nach Kraft, ſondern die reine, 
volle, in majeftätifcher Hoheit oder lieblicher Ruhe ſich aͤußernde, ſich 
objektiv darſtellende Kraft ſelbſt, daher eben das eigentlich Hohe ſowie 
das von allem Draͤngenden, Pathetiſchen durchaus freie, ruhig an uns 
herankommende Liebliche der Orgel vorzugsweiſe eigen iſt. Allein auch 
abgeſehen von der Kraft hat die Orgel etwas Außergewoͤhnliches, 
Tranſzendent⸗ Objektives. Es vollendet ſich erſt in ihr der 
Begriff des Inſtruments als objektiven Muſikorgans in ſeinem reinen 
Gegenſatze zur Menſchenſtimme; die Blasinſtrumente ſind eigentlich 
nur Erweiterungen und Variationen der letztern ſelbſt, die Saiteninſtru⸗ 
mente haben mit ihr dies ganz gemein, daß ihr Ton durch ein An⸗ 
ſetzen eines vom menſchlichen Willen geleiteten Organes, wie dort des 
Mundes, ſo hier der Hand, entſteht; in der Orgel aber toͤnt endlich 
die, freilich durch menſchliche Kunſt dafuͤr zubereitete, Materie ſelbſt, 
ihre Toͤne ſind nicht mehr ſubjektiv, in ihr erklingt Weltſtoff durch 
Weltkraft in Bewegung geſetzt, in ihr iſt die Muſik ganz ins Gebiet 
der außermenſchlichen Objektivität hinausverlegt, das Univerſum redet 
aus ihr muſikaliſch, und ſie iſt daher auch eines ganz andern Eindrucks 
fähig als die übrigen Organe, des Eindrucks nicht eines ſubjektiv 
menſchlichen, ſondern eines objektiven, der Subjektivitaͤt vorausgehen⸗ 
den, an ſie herankommenden, ſie durchdringenden, ſie aus ſich heraus 
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verſetzenden, fie zum Objekt hinanhebenden Inhalts; fie ift das rechte 
Organ fuͤr eine Muſik, aus welcher dem Menſchen ein Hoͤheres als er 
ſelbſt, ein Anſichſeiendes, Subſtantielles, Univerſales entgegentönen 
fol. Die Objektivität der Orgel iſt nach dieſer Seite gegenüber der 
nur relativen des Klaviers eine ſo abſolute, daß hier beide Inſtru⸗ 
mente den voͤlligſten Kontraſt bilden; wie das Klavier das Organ iſt 
für die Subjektivitaͤt der freien muſikaliſchen Phantaſie, fo die Orgel 
fuͤr die gebundene Phantaſie, d. h. fuͤr die von einem objektiven Inhalt 
erfuͤllte, dieſen objektiven Inhalt (ſei es nun etwas Ideales, Religioͤſes 
oder mehr formell die Macht der Harmonie, der Reichtum der Poly⸗ 
phonie uſw.) zur Darftellung bringen wollende Phantaſie; empiriſch iſt 
natürlich ein freies Phantaſieren auch auf der Orgel möglich, aber 
wenn es bloß dieſes iſt, ſo iſt es eben keine Orgelphantaſie, ſondern 
widerſpricht ſelbſt bei der eminenteſten Technik dem Charakter des In⸗ 
ſtruments; denn ſeine Toͤne ſind nun einmal nicht ſubjektiv geſetzte, 
ſondern felbftändige, durch das Subjekt nur zur Anſprache gebrachte 
Klangrealitäten, feine ganze Konſtruktion iſt von der Art, daß durch 
ſie die ſubjektive Kraft und Freiheit eben in ihrer Kleinheit, Be⸗ 
ſchraͤnktheit und Gebundenheit erſcheint, indem ja hier der Menſch 
nicht als autokratiſcher Herr des Werkzeugs, ſondern als der dienende 
Vermittler fungiert, den das Organ allerdings braucht, um die in 
ihm verborgenen Tonmaſſen ans Licht treten zu laſſen; jedenfalls 
bringt ein freies Phantaſieſpiel dieſen eigentuͤmlichen Charakter der 
Orgel nicht zur Anſchauung, es benuͤtzt gerade die Hauptſache nicht, 
es laßt die Orgel nicht auftreten mit der ſubſtantiellen Wucht eines 
durch ſich ſelbſt ſchwer wiegenden Gehalts, durch welche ſie ſelber erſt 
ihrem Weſen gemaͤß wirken, ſelber erſt ihre eigene Großartigkeit ent⸗ 
falten kann. In Zeiten leerer und hohler Subjektivitaͤt iſt es daher 
ein Gluͤck zu nennen, daß die Orgel da iſt; unerbittlich und unbe⸗ 
zwinglich ſteht fie allem Modes und Virtuoſentum, das ihr wenig⸗ 
ſtens nur in ſehr beſchraͤnkter Weiſe beizukommen vermag, aller Gleiß⸗ 
nerei, Sentimentalität und Suͤßlichkeit gegenuͤber, ſie verſchmaͤht ſtolz 
den Bund mit aller Unmaͤnnlichkeit und Entnervtheit, fie uͤberdauert 
den Laͤrm und die vergaͤnglichen Kuͤnſteleien des Tages, auf die fie wie 
ein Rieſe von ferner Hoͤhe herabſchaut, des Zeitpunkts ruhig harrend, 
wo das Kleinlichte und Geſpreizte in den Staub geſunken ſein und 
dem Maͤnnlich⸗Kraftigen Platz gemacht haben wird. Dieſer ſubſtan⸗ 
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tiell objektive Charakter der Orgel beruht jedoch nicht bloß auf der Art 
und Weiſe, in welcher die Toͤne auf ihr hervorgebracht werden, ſon⸗ 
dern auch auf den beiden andern der zu Anfang erwaͤhnten Momente, 
auf der Moͤglichkeit, die Toͤne unabaͤnderlich auszuhalten, und auf der 
Unmöglichkeit, fie weichfließend ineinander überzuführen. Ihre Töne 
ftehen feſt mit einer ebenſo intenfiven als ruhigen Beharrlichkeit und 
Ausdauer, welche allein eine im Wechſel der Stimmen bleibend be⸗ 
harrende, gleichmaͤßig fortklingende Harmonie, kurz eben die Har⸗ 
monie in ihrem weſentlichen Unterſchied von der Melodie und nament⸗ 
lich eine die obern Stimmen kraftvoll tragende Baßgrundlage ermoͤg⸗ 
licht; aber auch als Melodietöne find ſie von eigentuͤmlicher Wirkung, 
fie halten den Gang der Melodie gleichmäßig aufrecht und führen ihn 
ebenſo gleichmäßig, ohne Ans und Abſchwellen, ohne Möglichkeit viels 
facher Wechſel der Tonkraft fort, es reiht ſich einfach Ton an Ton 
ohne ſubjektiv ausdrucksreiche Nuͤancierungen der Tonſtaͤrke, es er⸗ 
klingt nur der Ton ſelbſt in feiner Objektivität ohne individuelle Mo⸗ 
difikation durch den Spieler und doch andrerſeits in Bezug auf Zeit⸗ 
dauer und gleichbleibende Kraft ihm willig zu Dienſten ſtehend, ſo daß 
das Spiel durch dieſe intenſive Kontinuität des Klingens an innerer 
Staͤrke, Ruhe, Feierlichkeit reich wieder gewinnt, was es an Feinheit 
der Ausfuͤhrung des Einzelnen verliert. Auf der andern Seite ſcheiden 
ſich die Toͤne mit derſelben Beſtimmtheit, mit der jeder fuͤr ſich aus⸗ 
harrt, ſcharf voneinander ab; ſo viel Fluß und Schmelz, als fuͤr die 
Muſik ſchlechthin unentbehrlich iſt, laßt ſich durch die liegenbleibende 
Harmonie und moͤglichſt gebundenes Spiel wohl erreichen und iſt ſo⸗ 
gar bis auf einen gewiſſen Grad von ſelber vorgeſchrieben durch den 
Widerſtand, welchen der Orgelmechanismus einem gar zu gebrochenen, 
punktierenden Vortrag entgegenſetzt, aber dabei haben die Orgelflänge 
eben doch in ihrem Nacheinander eine Diſtinktheit, eine Sproͤdigkeit, 
eine Art Indifferenz gegeneinander, bei welcher jeder Ton die Reihe 
neu zu beginnen ſcheint und namentlich der Akzentwechſel ($ 776) auf 
ein Minimum der Bemerkbarkeit beſchraͤnkt wird, ſo daß mithin auch 
nach dieſer Seite der Subjektivität des ſchleifenden Hinuͤberziehens 
ſowie des beſonders Betonens einzelner Noten aller freie Spielraum 
benommen iſt. Es iſt dies zwar ein Mangel der Orgel, daß ſie die 
freie Verfügung wie über die Mittel der Dynamik fo über die der 
Rhythmik nicht hat, aber dieſer Mangel iſt doch bei ihr ſelbſt kein 
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Widerſpruch, ſondern er ſteht in vollkommenem Einklang mit ihrem 
Charakter, er dient dazu, denſelben noch bezeichnender herauszuheben; 
die Orgel leiſtet eben auch hier auf die ſubjektive Freiheit beliebig 
wechſelnder Wahl der Tonſtaͤrke und beliebig betonender Akzentuation, 
ſowie auf die ſchoͤne Leichtigkeit des rhythmiſchen Akzentwechſels Ver⸗ 
zicht und begnuͤgt ſich mit der objektiven Macht der ihr immanenten 
allgemeinen Gewalt des Tones, mit der imponierenden Kraft der Ge⸗ 
ſamtwirkung, mit der Großartigkeit und Ruhe des gleichſchwebenden, 
ohne rhythmiſche Einſchnitte und Stoͤße dahingehenden Fortklingens, 
welches letztere zugleich auch wiederum dazu beitraͤgt, dem Orgelſpiel 
eine nur ihm eigene Idealitaͤt und Lieblichkeit zu verleihen. Ganz ver⸗ 
leugnet ſich auch auf der Orgel der „periodiſche Wechſel akzentuierter 
und nicht akzentuierter Taktteile nicht, aber er iſt wegen der geringen 
Einwirkung auf die Tongeſtaltung, welche der komplizierte Mechanis⸗ 
mus zuläßt, fo ſehr zuruͤckgedraͤngt, daß jene „ruhige, die Bewegtheit 
verhuͤllende Haltung des Ganzen“, welche S. 164 als Wirkung eines 
gleichmäßigen Rhythmus bezeichnet wurde, hier ganz von ſelbſt ein⸗ 
tritt. Fuͤlle und Macht des Tonſturms und Ruhe des Tonfortgangs 
ſind ſo bei der Orgel in einer gegenſeitigen Ergaͤnzung vereinigt, 
welche aller vielfachen Schranken des Inſtruments ungeachtet die Ver⸗ 
einigung der groͤßten und lieblichſten Effekte auf ihm geſtattet und es 
fo hauptfächlich zum Inſtrument für das Religioͤſe, ſowohl nach feiner 
erhabenen als nach ſeiner milden, gemuͤtanſprechenden und doch von 
allem Pathetiſch⸗Suͤßlichen ſich frei haltenden Seite, gemacht hat. Es 
iſt jedoch kein Grund da, die Orgel bloß fuͤr das ſpezifiſch Kirchliche 
anzuwenden; jede große Geſamtempfindung ruhiger Art, wie ſie vor 
Allem dem Chore auszuſprechen zufäͤllt, findet an der Orgel ihre wuͤr⸗ 
dige Begleitung; unverträglich iſt fie nur mit dem bewegtern ſubjek⸗ 
tivern Leben, da alles Erregte, Pulſierende, Spannend⸗Schwellende 
gaͤnzlich außer ihrem Bereiche liegt. Von ſelbſt verſteht es ſich, daß 
die der Orgel fo ſpezifiſch zukommenden Eigenſchaften der Objektivität, 
der Tranſzendenz, der gleichfoͤrmigen Ruhe auch wiederum Einſeitig⸗ 
keiten ſind, ſofern ſie damit eben das Prinzip der Lebendigkeit, der 
ſubjektiven Freiheit, der Mannigfaltigkeit der individuellen Stim⸗ 
mungskreiſe von ſich ausſchließt, und daß daher die Orgel fuͤr ſich 
allein in ihren Wirkungen ſehr beſchraͤnkt iſt; aber für das wirklich 
Großartige, Tiefe, Weltbewegende iſt ſie unentbehrlich; denn nur ſie 
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legt den leichten, frei beweglichen, dem individuellen Belieben unters 
gebenen, ſchwachen Organen der Stimme und der Einzelinſtrumente 
eine feſtruhende, gewichtig ſtuͤtzende, nervig aushaltende Baſis der 
Klangſtaͤrke und Harmoniefuͤlle unter, welche der Geſamtbewegung 
Kraft aus der Tiefe und gediegene Haltung verleiht; nur durch die 
mittoͤnende Orgel erſcheint die Muſik als eine Tonbewegung, zu wel⸗ 
cher das Ganze der Weltharmonie mitklingt, als eine Be⸗ 
wegung, die nicht in einſamer und einſeitiger Subjektivität auftritt, 
ſondern vermählt mit den gewaltigen Tonkraͤften des Univerſums und 
rings von ihnen umſchloſſen und getragen ſich nach oben ſchwingt; 
wie die Arie des Individuums zum Chor der Geſamtheit, gerade ſo 
verhält ſich die Muſik der Einzelſtimmen und Einzelinſtrumente zu 
orgelbegleiteter Muſik, nur daß Dasjenige, was die Orgel hinzutut, 
noch übergreifender und ſubſtantieller iſt wegen der tranſzendenten 
elementaren Gewalt, mit der ihre Toͤne die ſubjektive Muſik um⸗ 
brauſen und durchwehen, und wegen der Kraft, mit der ſie den leich⸗ 
tern, wechſelvolleren Bewegungen der ſubjektiven Muſikorgane gegen⸗ 
uͤber das fluͤchtige Tonelement zu ruhig⸗feſter Konſiſtenz fixieren. 

Die Frage, inwieweit die Orgel ſich nicht bloß zur Harmonie, 
ſondern auch zur Polyphonie eigne, iſt in verwandter Weiſe zu 
beantworten wie beim Klavier. Manchen wird freilich ſchon das Auf⸗ 
werfen dieſer Frage wunderlich ſcheinen, da die groͤßten Meiſter des 
polyphonen Satzes ihn gerade auch auf die Orgel mit beſonderer 
Vorliebe angewandt haben. Aber die Orgel, wenigſtens wie ſie bis⸗ 
her war, hat die Helligkeit und Diſtinktheit aller Tonlagen nicht, 
welche zu einer wirklich hoͤrbaren und klar anſprechenden Polyphonie 
zuſammengeſetzter Art erforderlich iſt. Die Orgel iſt „orcheſtriſch poly⸗ 
phon“ durch die Mannigfaltigkeit der Klangfarben, welche ſie in ihren 
Regiſtern vereinigen kann, aber zur kunſtgerechten Polyphonie, zu 
welcher fie auch nicht die gehörige Leichtigkeit der Tonerzeugung be⸗ 
ſitzt, paßt ſie, die Sache vorurteilsfrei angeſehen, ganz vollkommen nur 
bei einfacheren Saͤtzen und nur bei langſamem Tempo, bei ſchnellerem 
bloß dann, wenn ihre polyphonen Stimmen die Begleitung einer von 
andern, helleren Muſikorganen ausgefuͤhrten polyphonen Muſik bilden; 
in dieſem Falle wirkt ſie, wenn auch nicht uͤberall deutlich vernommen, 
doch zur Intenfität und Fülle z. B. des Geſanges vortrefflich mit. Der 
Meiſter der Polyphonie wird ſich freilich getrieben fuͤhlen, das viel⸗ 
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ſtimmige Organum, bei deſſen Spiel er zudem nicht auf den Dienft 
der Haͤnde beſchraͤnkt iſt, zu kuͤnſtlichern Kanons, Fugen uſw. zu be⸗ 
nuͤtzen; aber hier iſt einer der Faͤlle, wo die Intentionen ſubjektiver 
Virtuoſitaͤt und die Forderungen der Kunſt auseinandergehen, die 
tiefen Orgeltoͤne ſind zu dumpf, daß ſie den hellern Klaͤngen der 
höhern Regionen klar zur Seite gehen koͤnnten, und wenn wir auch 
zugeben, daß ſelbſt bei ſchnellerer Bewegung mittelſt paſſender Wahl 
der Regiſter auch die mittlern und die weniger tiefen Stimmen reicher 
polyphoniſch behandelt und dabei die tiefſten zu wirkſamer Begleitung 
gebraucht werden konnen, fo iſt damit doch der Satz, daß die Poly⸗ 
phonie auf der Orgel bloß bedingte Anwendung findet, nur von einer 
andern Seite her wiederum beſtaͤtigt. Man kann auch nicht fagen, 
das Dumpfe der untern Töne ſei eben ein zufälliger Fehler, deſſen 
Beſeitigung die Aufgabe der Technik ſei; im Gegenteil, mit dieſer 
Dumpfheit wuͤrde eine Haupteigentuͤmlichkeit der Orgel, ihre geiſter⸗ 
haft droͤhnende elementare Tiefe, ihre ſturmaͤhnliche Grundgewalt ver⸗ 
ſchwinden. Ja, die vollgenommene Orgel hat ganz wiederum das Kom⸗ 
pakt⸗Gleichartige des Klaviers und widerſtrebt auch aus dieſem Grunde 
der Polyphonie, und es hat daher dabei ſein Bewenden, daß (wie auch 
Marx anerkennt) die Orgel zu immerhin mannigfaltigem, aber doch 
namhaft beſchraͤnktem polyphonem Spiel geeignet iſt. Die Orgel iſt 
uͤberhaupt nicht vorzugsweiſe Solo⸗, ſondern mehr begleitendes, fuͤl⸗ 
lendes, einleitendes Chorinſtrument; jo hoch fie nach einer Seite hin 
uͤber allen ſubjektiven Muſikorganen ſteht, ſo uͤbt ſie doch ihre Kraft 
zum Gewaltigen wie zum Lieblichen wahrhaft nur im Verein mit 
Stimme und Orcheſter aus. Fuͤr ſich iſt ſie zu unbeweglich, zu elemen⸗ 
tariſch ſtarr und ungelenkig; ſie gibt der ſubjektiven Muſik Wucht und 
Subftantialität, aber fie entbehrt, auf ſich beſchraͤnkt, die Wärme des 
ſubjektiven Lebens, den zarten Hauch der Innerlichkeit, den ſelbſt ihre 
lieblichen Regiſter nur annaͤherungsweiſe erreichen. Das Schreiende, 
Kreiſchende der volltoͤnenden Orgel kann die Technik vielleicht be⸗ 
ſiegen, aber die eminente Klarheit der Blasinſtrumente wird ihr ohne 
zu komplizierten Mechanismus ſchwerlich gegeben werden koͤnnen, und 
es wird daher auch in dieſer Beziehung eine nicht ganz zu idealer 
Reinheit geläuterte elementariſche Klangbeſchaffenheit wohl immer 
an ihr haͤngen bleiben. Im Verein mit Stimmen⸗ und Orcheſterchor 
wirkt auch dieſer Mangel nicht ſtoͤrend, ſondern findet von ſelbſt ſeine 
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Ausgleichung, aber auch nur hier; die Orgel ift eben, von welcher 
Seite her man ſie betrachtet, ſelbſt wo ſie die Melodie mitfuͤhrt, Har⸗ 
mondeinftrument, fie leitet allen andern Organen die reichen Ströme 
der Harmonie zu, und ſie iſt ſelbſt groß und ſchoͤn nur in dieſem har⸗ 
moniſchen Zuſammenwirken mit der Geſamtheit der übrigen Stimmen 
der Muſik, fie ſteht mit riefiger Kraft über dieſen „menſchlichen 
Organen, aber ſie muß ſich mit ihnen verſchmelzen, ſie muß den Bund 
eingehen mit menſchlicher Anmut und Zartheit, um nicht fuͤr ſich allein 
in unbehuͤlflicher und ungeſchlachter Maſſenhaftigkeit dazuſtehen. — 

Eine beſondere Bedeutung fuͤr die Muſik haben Orgel und Kla⸗ 
vier dadurch, daß ſich an ihnen, weil ſie das ganze Tonſyſtem von 
unten bis oben als ein koexiſtentes repräfentieren, deſſen Einzelflänge 
harmoniſch geſtimmt ſein muͤſſen, ehe ſie zum Spiel brauchbar ſind, die 
Notwendigkeit der gleichſchwebenden Temperatur (S. 118 u. f.) vor 
Allem fuͤhlbar macht. Die ſubjektiveren Organe, die Menſchenſtimme 
und unter den Inſtrumenten beſonders die Streichinſtrumente, produ⸗ 
ziereu die Töne ſtets von Neuem und nicht mit dieſer beſtimmten Nuͤck⸗ 
ſicht auf den Zuſammenklang des Geſamttonſyſtems, da ſie immer nur 
einzelne Regionen desſelben durchwandern und miteinander kom⸗ 
binieren; ſie gehen vom einzelnen Intervall, vom ſubjektiven Wohl⸗ 
gefallen an ſeiner Reinheit und Schaͤrfe aus und ſchreiten erſt von 
da zu weiteren Tonverbindungen fort. Umgekehrt iſt es bei den objek⸗ 
tiven polyphonen Inſtrumenten. In ihnen iſt das Tonmaterial real 
objektiviert ſeinem ganzen (gebraͤuchlichen) Umfange nach; es ſteht 
hier nicht mehr in der Freiheit des Spielers, harmoniſche Unzutraͤg⸗ 
lichkeiten, die ſich aus der Beſtimmung der Intervalle nach ihrem un⸗ 
mittelbar gefaͤlligen Eindruck fuͤr das Tonganze ergeben, bei Seite 
liegen zu laſſen oder hintennach zu heben, es muß vielmehr von vorn⸗ 
herein dafür geſorgt fein, daß eine ſolche Unzutraͤglichkeit gar nicht 
entſtehe, es muß vorerſt ein harmoniſches Ganzes hergeſtellt ſein, ehe 
die Bewegung in einzelnen ſeiner Regionen beginnen kann. So iſt 
auch nach dieſer Seite die ſubjektive Tatigkeit eine beſchraͤnkte und 
bedingte, der Spieler empfaͤngt vom Inſtrument Toͤne, die bereite 
geſtimmt, und zwar nach dem Geſetz geſtimmt ſind, daß in allem Einzel⸗ 
ſpiel die Beziehung auf den Geſamtzuſammenklang aller Toͤne mitbe⸗ 
ruͤckſichtigt und ihr zulieb die an ſich ſubjektiv befriedigendere Schärfe 
der Einzel intervalle abgeſtumpft werde. Bei den Rohrblasinſtrumen⸗ 
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ten iſt dieſe Nötigung auch vorhanden, aber weniger dringend, wegen 
ihres kleinern Umfangs und weil hier das Einzelinſtrument keine kon⸗ 
ſonierenden Toͤne hervorbringen kann; erſt die umfaſſenden poly⸗ 
phonen Organe beugen die Tonbewegung vollkommen unter das objek⸗ 
tive Geſetz allſeitiger Harmonie und weiſen auch hiemit darauf hin, 
daß ſie vor Allem als harmoniſche Inſtrumente zu gebrauchen ſind. 

Weitere polyphone Organe, wie namentlich die verſchiedenen 
Arten der „Harmonika“, ſind hier nur kurz zu erwaͤhnen, da ihr Mate⸗ 
rial, teils metallene Zungen, teils Staͤbe aus Holz, Glas, Eiſen uff., 
entweder die Klarheit oder die Kraft nicht hat, die zu einem Inſtru⸗ 
ment von eigentuͤmlicher Bedeutung innerhalb des Ganzen der Muſik⸗ 
organe erforderlich wäre Wichtiger find die Schlaginſtru⸗ 
mente, welche die Schallkraft und Klangfuͤlle des Orcheſters ver⸗ 
mehren und hie und da ſogar allein, einleitend, vorbereitend, alteruie⸗ 
rend auftreten koͤnnen, Pauke, Trommel, Triangel uſw.; in ihnen ge⸗ 
ſellt ſich das Orcheſter wiederum mehr elementariſche Tonkraͤfte bei, 
welche in ihrer Art ähnlich wie die Orgel der Tonmaſſe einen Zuſatz 
des Durchſchlagenden, Übergreifenden, des hoͤchſtmoͤglichen Staͤrke⸗ 
grades und Klangreichtums verleihen, mit dem eine Empfindung aus⸗ 
geſprochen werden ſoll. 


$ 807 

In der Inſtrumentalmuſik treten die Inſtrumente entweder 
monodiſch oder mehrſtimmig oder allſtimmig auf, d. h. entweder 
als Einzelſtimmen, teils unbegleitet, teils begleitet, oder verbun⸗ 
den zu kleineren oder groͤßeren Gruppen teils gleicher, teils ge⸗ 
miſchter Gattung, oder endlich vereinigt zu einem Ganzen der 
Inſtrumente, zum Orcheſter, das wenigſtens die wichtigſten Gat⸗ 
tungen derſelben umſchließt, ſo daß mit ihm ein voller Chor von 
Inſtrumenten, in welchem alle Inſtrumentalkraͤfte zuſammen⸗ 
wirken, gegeben iſt, — Solo:, mehrſtimmiger, Orcheſterſatz. 

In 5 795 iſt bemerkt, daß bei der Einteilung der Inſtrumental⸗ 
muſik die formellen Teilungsprinzipien vorwiegen, weil ihr eigentuͤm⸗ 
liches Gebiet eben die freie Formenmannigfaltigkeit iſt. Schon § 805 
und § 806 enthalten mittelbar zugleich eine Seite dieſer formellen Ein⸗ 
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teilung, indem die Lehre von den Charakteren und Klangfarben der 
verſchiedenen Inſtrumente bereits verſchiedene Gattungen und Arten 
von Inſtrumentalmuſik, Rohrblaͤſer⸗ und Blechmuſik, Saiten⸗ und 
Streichorganmuſik, Floͤten⸗, Horn⸗, Violinen⸗, Klavier⸗ und Orgel: 
muſik uſw. begruͤnden. Hier nun wird die Gliederung weiter, nach 
dem Geſichtspunkt der Ein⸗ und Mehrſtimmigkeit, fortgeſetzt, und zwar 
hat ſich dieſe Teilung an die in $ 805 und $ 806 enthaltene deswegen 
unmittelbar anzuſchließen, weil die mit ihr ſich ergebende Kombination 
verſchiedener Inſtrumente und verſchiedener Inſtrumentengattungen 
ſelbſt wieder neue Geſtaltungen der Tonbewegung, der Klangkraft 
und der Klangfarbe erzeugt, ganz in derſelben Weiſe, wie die Inſtru⸗ 
mente uͤberhaupt zur Menſchenſtimme hinzutreten als Organe neuer, 
in dieſer noch nicht gegebener Formen teils der Bewegung, teils der 
dynamiſchen Wirkung, teils eigentuͤmlicher Klangqualitäten (§ 805). 
Bei der Vokalmuſik war die Sache einfacher; dort konnte ſogleich zu 
den konkreten Gattungen des monodiſchen oder mehrſtim⸗ 
migen Lieds, der Arie, der mehrſtimmigen Soloſaͤtze, des Chors uſw. 
fortgegangen werden, weil dieſe Gattungen einfach daraus erwachſen, 
daß die Einzelſtimme für ſich oder mit andern zuſammen auftritt. Hier 
aber verhaͤlt es ſich anders; zwiſchen die Betrachtung der konkreten 
Gattungen, Inſtrumentallied, Tanz, Marſch, Konzert, Symphonie 
uſw. und die Betrachtung der verſchiedenen Inſtrumentenarten muͤſſen 
wir hier einſchieben die Eroͤrterung der verſchiedenen Kombinationen 
der Inſtrumente; jene konkreten Gattungen koͤnnen ſich dieſer Kom⸗ 
binationen jede in ihrer Weiſe bis zu einem gewiſſen Umfang be⸗ 
dienen, es kann z. B. ebenſogut Klavier» als Trompeten⸗, Harmonie 
(Blaͤſerchor)⸗, Orcheſtermaͤrſche geben, und fie ſetzen daher die Lehre 
von den verſchiedenen Kombinationen bereits voraus (wie das Lied, 
der Chor die Lehre von Melodie, Harmonie, Polyphonie vorausſetzte). 
Zunaͤchſt iſt alſo hierauf einzugehen, welche Bedeutung dem Solo⸗, 
dem mehrſtimmigen und dem Orcheſterinſtrumentalſatz im Allgemeinen 
zukommt, und ſodann hieran erſt die Betrachtung der konkreten Gat⸗ 
tungen anzureihen. — Das „mehrſtimmig“ iſt hier, indem uns in 
dieſem Zuſamenhang Stimme eine fuͤr ſich wirkſame Inſtrumental⸗ 
ſtimme bedeutet, in einem andern Sinn als früher (§ 781) genommen, 
naͤmlich ſo daß es keine Anwendung auf den mit bloß begleitenden 
Inſtrumentalſtimmen auftretenden Soloſatz findet, ſondern nur auf 
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Säge, die für eine Mehrheit zuſammenwirkender Inftrumente, jedoch 
nicht fuͤr das ganze Orcheſter, beſtimmt ſind, ſei es nun daß in dieſer 
Mehrheit die Einzelſtimme bloß einfach, durch Ein Inſtrument (wie 
im Streichquartett), oder vielfach (wie in der Harmoniemuſik) beſetzt 
iſt. Auch den Ausdruck Polyphonie mußten wir im vorhergehenden 
Paragraphen noch in einem andern als dem gewoͤhnlichen Sinne ge⸗ 
brauchen, indem ſich uns dort der Begriff „orcheſtriſch polyphon“ als 
paſſendſte Bezeichnung der Mannigfaltigkeit zugleich ertoͤnender inſtru⸗ 
mentaler Klangfarben ergab; es verhält ſich mit Beidem ähnlich wie 
mit dem Begriff des „Satzes“, der in der Theorie der Muſik nicht 
weniger als viererlei, 10 die Hälfte einer Periode (S. 183), 2) den 
einen Haupt⸗ oder Nebengedanken enthaltenden Teil eines Tonſtuͤcks 
(S. 219), 3) das Tonſtuͤck, das Teil eines größern iſt G. B. Satz einer 
Symphonie) und 4) außerdem noch wie hier die Kompoſition ihrer 
techniſchen Seite nach (ſo auch homophoner, polyphoner Satz u. dgl.) 
bezeichnen muß. 


$ 808 


Der Inſtrumentalſoloſatz iſt eine Monodie des Einzel: 
inſtruments, welche entweder mehr eine dem Charakter deſſelben 
entſprechende Einzelſtimmung wiederzugeben, oder mehr dieſen 
Charakter ſelbſt und die mit ihm gegebene eigentuͤmliche Kunſt⸗ 
form zu veranſchaulichen, oder auch die Leiſtungsfaͤhigkeit des 
Inſtruments ins Licht zu ſetzen hat. Wird an die Stelle dieſer 
Zwecke die Darlegung der Leiſtungsfaͤhigkeit des Spielers geſetzt, 
ſo iſt damit an die Stelle eines kuͤnſtleriſchen Aktes entweder die 
unkuͤnſtleriſche Produktion bloßer Fertigkeit oder die wenigſtens 
noch nicht kuͤnſtleriſche Manifeſtation ſubjektiver Genialitaͤt oder 
Geiſtreichheit getreten. Die erſtere Art des Virtuoſentums hat 
jedoch eine aͤußere Berechtigung, ſofern ſie indirekt zur Vervoll⸗ 
kommnung der Technik mitwirkt; die zweite hat einen Anſpruch 
auf Anerkennung teils an ſich, teils ſofern im Gebiet der In⸗ 
ſtrumentalmuſik bei einer die Eigentuͤmlichkeit und Grenze des 
Organs uͤberſchreitenden Behandlung doch weniger Unnatur, 
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Willkür und Widerſpruch iſt als im Gebiet der von ſtrenger 
zugemeſſenen Naturbedingungen abhaͤngigen Vokalmuſik. 


Die Saͤtze, welche der Paragraph aufſtellt, haben den Zweck, dem 
Inſtrumentalſoloſpiel, das durch das moderne Virtuoſentum vielfach 
in Verruf gekommen und neuerdings auch hievon ganz abgeſehen von 
Wagner als hoͤchſte Spitze des „Egoismus“ ſich ſelbſt iſolierender 
Muſik gebrandmarkt worden iſt, teils ſein begruͤndetes Recht zuzu⸗ 
ſprechen, teils die Schranken zu bezeichnen, innerhalb welcher es ſich 
zu bewegen hat. Vor Allem kann daruͤber kein Zweifel ſein, daß das 
Soloſpiel den eigentuͤmlichen Vorzug hat, der unmittelbarſte Ausdruck 
der Stimmung des Subjekts zu ſein, der innerhalb der 
Inſtrumentalmuſik möglich iſt; das einzelne Inſtrument ſteht ganz unter 
der Gewalt ſeines Spielers und gibt den von ihm beabſichtigten Emp⸗ 
findungsgehalt vollkommen wieder mit einer Leichtigkeit und wechſel⸗ 
vollen Beweglichkeit, mit einer Feinheit der Nuͤancierung, die fuͤr das 
Zuſammenſpiel Mehrerer nicht in gleichem Grad erreichbar iſt, weil 
verſchiedene Subjekte nie fo zur Einheit weder eines kunſtvoller bes 
wegten Spieles noch des feinern Stimmungsausdrucks zuſammenzu⸗ 
gehen vermoͤgen; das Inſtrumentalſoloſpiel ſteht dem unmittelbaren 
Gefuͤhlsausdruck, dem Lied⸗ und Ariengeſange am naͤchſten und uͤber⸗ 
bietet ihn noch weit durch die Freiheit der Technik; es kann daher ſo 
wenig als dieſer verworfen werden. Sodann iſt es gewiß in Ord⸗ 
nung, wenn der Umſtand, daß jedes Inſtrument gewiſſen Stimmungs⸗ 
kreiſen vorzugsweiſe entſpricht, praktiſch gemacht, d. h. eine Stimmung 
auf einem ihr beſtentſprechenden Inſtrument „geſungen“ oder kunſt⸗ 
reicher „geſpielt“ wird (S. 248 f.). Die unendliche Mannigfaltigkeit 
der Stimmungen, Empfindungen, Erregungen verlangt in der Kunſt 
nach adäquaten Ausdrucksmitteln; find ſolche nicht da, fo find fie zu 
ſuchen; ſind ſie da, wie eben in den Inſtrumenten, ſo waͤre es Torheit, 
fie nicht in Tätigkeit zu ſetzen. Nicht jede Stimmung iſt für Harmonie 
oder Orcheſter da; es gibt auch ſubjektivere, perſoͤnlichere, 
ſowie in ſich zuruͤckgezogenere, e in facher e, beſchraͤnktere, ſtillere 
Stimmungen, denen durch Vielſtimmigkeit und Polyphonie ein fal⸗ 
ſcher, entweder zu univerſeller oder zu kraͤftig voller Ausdruck gegeben 
wuͤrde. Welche Stimmungs⸗, Erregungskreiſe den einzelnen Inſtru⸗ 
menten vorzugsweiſe zufallen, geht aus $ 805 u. f. von ſelbſt hervor, 
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und nur darauf ift hier noch hinzuweiſen, daß eine ſtrenge Ausſchließ⸗ 
lichkeit nicht ſtattfindet, daß vielmehr Luft und Unluſt, idealiſch⸗ruhige 
und pathetiſch⸗erregte Empfindung im Allgemeinen auf jedem fuͤr das 
Soloſpiel geeigneten Inſtrument dargeſtellt werden koͤnnen, daß aber 
andrerſeits auf jedem der Stimmungsausdruck wiederum ſich eigen⸗ 
tuͤmlich modifiziert und doch jedes wegen ſeiner eigentuͤmlichen Be⸗ 
ſchaffenheit in Bezug auf Kraft, Helligkeit, Beweglichkeit uſw. fuͤr 
Eine oder fuͤr mehrere beſtimmte Stimmungsarten am empfaͤnglich⸗ 
ſten und eben in ihnen am wirkſamſten iſt. — Das Soloſpiel kann 
aber auch mehr rein inſtrumentaler Natur, d. h. ($ 796) auf objektive 
Veranſchaulichung einer beſondern Inſtrumentalkunſtform gerichtet 
ſein, es kann darauf abzwecken, der kuͤnſtleriſchen Phantaſie ein charak⸗ 
teriſtiſches Inſtrumentaltonbild vorzufuͤhren; die Empfindung, der In⸗ 
halt ſoll auch hier nicht fehlen, aber die Form, die Ausfuͤhrung, die 
Darlegung der dem Inſtrument naturgemaͤß abzugewinnenden Ton⸗ 
charaktere, Tonkraͤfte, Tonkombinationen, Figuren uſw., kurz die volle 
Belebung des Organs und der in ihm ſchlummernden Moͤglichkeiten 
ſchoͤner muſikaliſcher Wirkung iſt die Hauptſache. Auch hiegegen iſt 
mit Fug nichts einzuwenden; es wuͤrde im Gegenteil etwas Weſent⸗ 
liches verloren gehen, wenn z. B. die große Mannigfaltigkeit von Ge⸗ 
ſtaltungen, welche ein Variationenzyklus eroͤffnet, niemals dazu be⸗ 
nuͤtzt würde, in der einen oder andern Violinvariation den Charakter 
dieſes Inſtruments nach der einen oder andern Seite, ſeine Feinheit, 
Waͤrme, Beweglichkeit, die Kraft großartiger Bogenfuͤhrung uſw., zur 
Darſtellung zu bringen; was an ſich ſchoͤn und bedeutend iſt, muß auch 
ans Licht des Bewußtſeins herausgehoben, zur gemeinſamen Anſchau⸗ 
ung Aller gebracht werden. Und zwar iſt hievon auch ein ſolches Solo⸗ 
ſpiel nicht auszuſchließen, welches mehr das Quantitativ⸗Techniſche der 
„Leiſtungsfaͤhigkeit“ eines Inſtruments, der kuͤnſtlichen Schwierig⸗ 
keiten, die es auf die Bahn zu bringen und ſiegreich zu uͤberwinden 
erlaubt, hervorzukehren ſich zum Zwecke ſetzt; es entſteht auch hiedurch 
ein konkretes Bewußtſein der Eigentuͤmlichkeit und Wirkſamkeit des 
Inſtruments und eine Anſchauung einer beſondern Kunſtart, welche 
einfacheren Produktionen als berechtigter, das Prinzip bewegter Man⸗ 
nigfaltigkeit der Stimmfuͤhrung in hoͤchſter Potenz darſtellender Kon⸗ 
traſt gegenuͤbertritt. — Die weitern Säge, welche der Paragraph über 
das Soloſpiel aufftellt, ſofern es in eine Darlegung ſubjektiver Virtu⸗ 
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ofität uͤbergeht, beduͤrfen (beſonders bei Vergleichung von $ 525, 
$ 409 f.) einer näheren Begründung nicht; was über das geringere 
Maß der Unnatur abſtrakter Inftrumentalvirtuofität der Geſangs⸗ 
virtuoſitaͤt gegenüber gejagt iſt, leuchtet von ſelbſt ein, da das Inſtru⸗ 
ment von vornherein ein unfelbftändiges Werkzeug und ein rein tech⸗ 
niſches, freiſte Behandlung zulaſſendes, ja herausforderndes, zudem 
ein totes, in ſeinem Beſtande nicht zu alterierendes oder ſtets neu her⸗ 
zuſtellendes Organ in der Hand des Spielers iſt, wogegen die Men⸗ 
ſchenſtimme einerſeits zu hoch ſteht, um zu einem bloßen Mittel virtu⸗ 
oſer Oſtentation des Individuums herabgewuͤrdigt werden zu dürfen, 
und andrerſeits zu zart, zu kunſtvoll organiſiert, zu ausdrucksreich, wie 
als Naturgabe zu koſtbar iſt, als daß ihre Verderbung, Verſchwendung 
und Hineinleitung in eine falſche Geſangmethode nicht als eine Afthe- 
tiſche Suͤnde gefuͤhlt werden muͤßte, die zum Voraus allen Kunſtgenuß 
bei dergleichen Produktionen unmoglich macht. Bloß bei denjenigen 
Inſtrumenten, welche zum Soloſpiel ſich gar nicht oder nur unter ganz 
ungewoͤhnlichen, ſelten vorhandenen Bedingungen techniſcher Meiſter⸗ 
ſchaft eignen, wie Poſaune, Fagott, iſt die Unnatur eine aͤhnliche, ob⸗ 
wohl ſie auch hier weniger verletzend wirkt. 

Die Begleitung des Soloſpiels kann je nach dem innern 
Charakter des Tonſtuͤcks monodiſch, vielſtimmig, orcheſtriſch ſein und 
ſowohl verſchiedene Tonſtaͤrken als mannigfaltigſte Klangfarben in 
Anwendung bringen, oder auch auf ganz einfache, bloß fuͤllende 
Harmonie ſich beſchraͤnken. Am entſchiedenſten verſchmaͤht die Orgel, 
wenn ſie als Soloinſtrument auftritt, jede weitere Begleitung wegen 
ihres ganz eigentuͤmlichen Charakters, der, wenn ſie Prinzipalinſtru⸗ 
ment iſt, eine Kombination mit andern nicht leicht zulaͤßt und ihrer 
auch nicht bedarf; ähnlich ſelbſtaͤndig iſt auch die Harfe, weniger ſchon 
das Klavier, durch deſſen Verbindung beſonders mit den kraͤftig und 
doch zart ausfuͤllenden, tonaushaltenden Streichorganen die Einſeitig⸗ 
keit des Klaviers ergaͤnzt und ein ebenſo voller und gediegener als 
doch feingedaͤmpfter Harmonieklang hervorgebracht wird. 


$ 809 
Der mehrſtimmige Inſtrumentalſatz kombiniert mehrere 
Inſtrumente, um ein durch die Natur derſelben und durch ihre 
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qualitative und quantitative Geſamtwirkung bedingtes Inſtru⸗ 
mentaltonbild hervorzubringen. Die Kombinationen koͤnnen ein⸗ 
facher oder zuſammengeſetzter, von gleichartiger oder von 
gemiſchter Gattung ſein, und entweder einen mehrſtimmigen 
Soloſatzodereinen Harmonieſatz mit mehrfach beſetzten Stim⸗ 
men darſtellen; im Konzertſatz ſind die Prinzipien des Solo⸗ 
und des Harmonieſatzes vereinigt. 


Der in $ 808 zuletzt erwähnte Soloſatz der Harmonieinſtrumente, 
Klavier, Orgel uſw., geht bereits über die Monodie zur Mehrſtim⸗ 
migkeit, uͤber die Homophonie zur Polyphonie hinaus und bildet ſo den 
liber gang zu dem mehrere Inſtrumente vereinigenden Satz. Der unbe⸗ 
gleiteten Monodie des Einzelinſtruments entſpricht innerhalb des 
letztern der „mehrſtimmige Soloſatz“, der begleiteten der „Konzert⸗ 
ſatz“, der einfacher begleiteten die „gleichartige, einfachere“, der voller 
begleiteten die „gemiſchte, zuſammengeſetztere Art“ des mehrſtimmigen 
Satzes, ſowie insbeſondere der „Harmonieſatz“, der jedoch zugleich den 
direkten Gegenſatz zum monodiſchen Satze bildet. Der mehrſtim⸗ 
mige Solo ſatz iſt hier, wie in der Vokalmuſik, die erſte Form, 
durch welche der „Egoismus“ des Einzelſpiels überwunden, die Ins 
ſtrumentalkraͤfte zum Zuſammenwirken vereinigt werden, ſei es nun in 
einfacheren und freieren oder kuͤnſtlicheren und ſtrengeren polyphonen 
Formen, die man am beſten insgeſamt unter dem gemeinſamen Namen 
des Symphoniſchen befaßt, von „harmoniſch“ dadurch verſchieden, daß 
es auf eine groͤßere Selbſtaͤndigkeit der zuſammenwirkenden Inſtru⸗ 
mente hinweiſt, von „polyphoniſch“ (im Sinn von $ 781) nur dadurch, 
daß es dem Gebrauch gemäß bloß Inſtrumentalpolyphonie bedeutet 
(ein Sprachgebrauch, der feiner ſcheinbaren Zufaͤlligkeit ungeachtet doch 
ganz zutreffend iſt, ſofern, wie § 803 zeigte, die Inſtrumentalpoly⸗ 
phonie weniger als die Vokalmuſik eine kunſtgerechte polyphone Son⸗ 
derung aller Stimmregionen geſtattet und daher trotz aller Klang⸗ 
farbenmannigfaltigkeit doch mehr ſymphoniſch als, wie man erſtere 
bezeichnen konnte, antiphoniſch oder heterophoniſch iſt). Die Inſtru⸗ 
mentenzahl des mehrſtimmigen Soloſatzes unterliegt keiner feſten Be⸗ 
grenzung; einfachere Formen (Duos, Trios, Quartette) verſtehen ſich 
von ſelbſt, zuſammengeſetztere ſchon weniger leicht, weil mit der Ver⸗ 
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mehrung der Stimmen die Schwierigkeit ihrer ſelbſtaͤndigern Fuͤhrung 
zunimmt; nur ſo viel laßt ſich hieruͤber im Allgemeinen ſagen, daß 
die einfachere Form ſich beſſer eignet fuͤr Saͤtze gleichartiger oder 
doch weniger gemiſchter Gattung (z. B. Streichquartett, Klavier und 
Streichinſtrumente), die zuſammengeſetztere aber mehr fuͤr die gemiſch⸗ 
ten, weil die Unterſchiede der Charaktere und Klangfarben der ver⸗ 
einigten Inſtrumente eine vollzaͤhligere und dabei doch mannigfaltige, 
uͤberall klar bleibende, wirkungsreiche Stimmenkombination beguͤn⸗ 
ſtigen (Sextett uſw.). 

1. Unter den zahlreichen ſchoͤnen und charakteriſtiſchen Formen, 
welche fich hier ergeben, iſt zunaͤchſt beſonders der mehrſtim⸗ 
mige Soloſatz für Streichinſtrumente hervorzuheben. 
Die diſtinkte Tonſchaͤrfe und die ungemein figurenreiche Volubilitaͤt 
dieſer Inſtrumente machen fie, und zwar namentlich die hoͤherliegen⸗ 
den (den Kontrabaß weniger), fuͤr mannigfaltige, in den einzelnen 
Regionen verſchieden rhythmiſierende Stimmenkombinationen ganz 
vorzuͤglich geeignet, und zugleich ſteht dieſer reichen Belebtheit der 
Tonbewegung hier jene feine Gedaͤmpftheit, jene aͤtheriſche Idealitaͤt 
des Klanges zur Seite, ſelbſt wiederum abwechſelnd mit nachdruͤck⸗ 
licher Entwicklung der elaſtiſchen Tonkraft, welche dieſen Inſtrumen⸗ 
ten inwohnt. Nicht die volle, kompakte, reiche Lebensentfaltung, welche 
im Harmonie⸗ und umfaſſendern Symphonieſatz zu Tage tritt, auch 
nicht die reizende Fülle und Abwechſlung von Klangwirkungen, zu 
denen der gemiſchte Satz Gelegenheit bietet, iſt von dem Zuſammen⸗ 
wirken der Streichinſtrumente zu erwarten, ſondern ihr Gebiet iſt nach 
der einen, formalen Seite hin das Kunſtreiche des Ineinandergreifens 
der Stimmen, in materialer Beziehung die Innerlichkeit eines nicht zu 
effektivem Schall und Klang heraustretenden, ſondern ſtillgedämpften, 
faſt ſchattenhaften, in einzelnen Partien wohl auch zu energiſcher, pa⸗ 
thetiſcher Spannkraft ſich erhebenden, aber auch da das Gedaͤmpft⸗ 
Schattenhafte feſthaltenden Tongewebes, das wie aus feinen Fäden 
ſich zuſammenflicht, alle konkretere, derbere Realität dagegen, alle mes 
tallreiche Klangdynamik ferne von ſich haͤlt. Beide Seiten, die for⸗ 
male und die materiale, vereinigen ſich ſchließlich in einem und dem⸗ 
ſelben Reſultate, darin nämlich, daß dieſe Muſik die geiſtigſte iſt — 
geiſtig nicht im ethiſchen Sinn, ſondern in dem des Gedankenmaͤßigen, 
des Gegenſatzes zu ſinnlich naturaliſtiſcher Lebensfuͤlle; ſie fuͤhrt uns 
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aus dem lauten Lärm des Lebens hinein in das ſtille Schattenreich 
des Idealen, in die unſinnliche Welt des in ſich, in fein verborgenſtes 
Gefuͤhlsleben zuruͤckgezogenen, dieſes Gefuͤhlsleben ſich ſelbſt innerlich, 
gegenuͤberſtellenden Geiſtes, fie realiſiert eben dieſe ideelle Seite der; 
Inſtrumentalmuſik (S. 257), ſie iſt eine Gedankenmuſik der reinen 
Kunſt, aus der wir uns freilich bald wieder nach der vollen Realitaͤt 
naturaliſtiſch klangreicherer Tonweiſen zuruͤckſehnen, die uns aber doch 
innerlich erhebt durch den hohen, von Sinnenreiz freien, einzig der 
erfindungsreichen Feinheit kunſtvoller Kompoſition gewidmeten Ge⸗ 
nuß, zu welchem wir durch ſie gelangen. Sie erfordert aber eben 
darum auch weit mehr innern Gehalt als andere Tonwerke, ſie muß 
durch ihn erſetzen, was ihr abgeht an aͤußerer Fuͤlle und Kraft; ein 
Zwiegeſpraͤch des Geiſtes, ein Spielen des ſchoͤpferiſchen Gedankens 
mit ſich ſelbſt muß ſie abbilden, wenn ſie nicht bedeutungslos werden, 
nicht auf den Standpunkt virtuoſer Behandlung der Einzelinſtrumente 
zuruͤckſinken will. Am eheſten iſt dies noch geſtattet bei einfacheren Ton⸗ 
ſtuͤcken dieſer Gattung, die eben um ihrer Einfachheit willen weniger 
Anſpruͤche erheben und weniger Erwartungen erregen; aber bei zu⸗ 
ſammengeſetzteren, wie namentlich bei Quartetten, iſt der Fall ein an⸗ 
derer, ſie koͤnnen allerdings (wie gewoͤhnlich bei Haydn und Mozart) 
wegen der ungemeinen Dehnbarkeit aller muſikaliſchen Formen auch 
das einfach Gemuͤtliche oder das ſchmelzend Weiche ſich zum Gegen⸗ 
ſtande nehmen oder auf kuͤnſtlichere Durchfuͤhrung der Gedanken ver⸗ 
zichten, aber dann bringen fie das Eigentuͤmliche der Quartettform 
auch nicht zu vollſtaͤndiger und befriedigender Erſcheinung; dies ges. 
ſchieht erſt, wenn ſie zu tieferem Gefuͤhlsinhalt und hoͤherer Kunſt der 
Kompoſition ſich erheben und ſo wirklich ein lebendiges Bild des We⸗ 
bens des Geiſtes in ſich ſelbſt, der in ſich verſenkten, mit ſich ſelbſt be⸗ 
ſchaͤftigten Innerlichkeit des Gedankens darſtellen. — Der mehr⸗ 
ſtimmige Soloſatz für Blasinſtrumente hat wiederum 
einen andern Charakter und Zweck; er iſt weicher, offener, heller, 
klangreicher; er iſt auch ſtiller und gedaͤmpfter Art, aber bloß inſofern, 
als er Soloſatz iſt, der die Einzelſtimmen nicht mehrfach beſetzt, er 
ſtellt ſchon ein ungehemmteres Wachwerden und Sichergießen der Ge⸗ 
fuͤhle dar, er haͤlt ſie nicht mehr zuruͤck im Innern der kuͤnſtleriſchen 
Phantaſie, ſondern laͤßt ſie heraustreten, ſich ausſingen in dem hellen 
Klang und — wenn er Blasinſtrumente verſchiedener Art vereinigt 
54. 
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— in dem reichen Farbenfpiel der einander ablöfenden und antworten 
den Inſtrumente; er iſt diejenige Spezies der Kompoſition, in welcher 
eben dieſes Moment der Klangfarben zum Behuf eines ebenſo in⸗ 
nigen als mannigfaltigen Gefuͤhlsausdrucks zu voller Geltendmachung 
gelangt; das Ideell⸗Eeiſtige und das intenſiv Energiſche der Streich⸗ 
inſtrumente fehlt ihm, er neigt ſich entſchieden teils zum Weichaufge⸗ 
loͤſten, Suͤßen, Lieblichen, Idylliſchen, andrerſeits zum naturaliſtiſch 
Reizenden, Luſtigen, Komiſchen hin, er gewaͤhrt weniger innerliche 
Befriedigung als unmittelbares momentanes Wohlgefallen, und er 
hat daher die hohe Bedeutung innerhalb des Kreiſes der verſchiedenen 
Muſikformen nicht, welche z. B. dem Streichquartett zukommt; hieraus 
iſt es zu erklaͤren, daß er von den Meiſtern der Kompoſition verhaͤlt⸗ 
nismaͤßig ſeltener fuͤr ſich allein angebaut und ſtatt deſſen mehr nur als 
Teil größerer Tonſtuͤcke, Symphonien, Oratorien, Opern verwendet 
iſt, wiewohl jetzt die ſo viel weiter als fruͤher vorgeſchrittene Technik 
der Behandlung der Blasinſtrumente eine ausgedehntere Pflege dieſes 
Muſikzweiges gerade ſehr beguͤnſtigen würde. — Von dem ge⸗ 
miſchten mehrſtimmigen Solo ſattz verſteht es ſich durch 
ſich ſelbſt, daß er den umfaſſendſten Spielraum ſowohl fuͤr Gefuͤhls⸗ 
ausdruck als reiche Gedankenerfindung eroͤffnet; den Kombinationen 
der Inſtrumente ſind durch die Natur der Sache wohl an gewiſſen 
Punkten Grenzen geſteckt, indem z. B. Horn und Klavier entſchieden 
nicht zuſammenpaſſen (weil Voll und Dünn unmöglich zuſammen⸗ 
gehen), aber ſie ſind desungeachtet zahlreich und mannigfaltig genug, 
um dieſen Zweig der Kompoſition zu einem ganz beſonders lohnenden 
zu machen. Nur der Mangel, der aber kein Fehler, ſondern nur eine 
im Weſen der ganzen Spezies ſelbſt liegende Einſeitigkeit iſt, haftet 
ihm an, daß die Kombination gemiſchter Organe immer etwas von 
Willkuͤr an ſich hat; das Streichquartett hat etwas feſt Umgrenztes, 
es iſt ein Ganzes in ſich, es zeichnet durch ſich ſelbſt die Aufgabe, die 
der Kuͤnſtler ſich zu ſetzen, und die Methoden, die er zu befolgen hat, 
klar vor, während z. B. das gemiſchte Septett einesteils zu fo mannig⸗ 
faltigen Inſtrumentaleffekten Raum gewaͤhrt, daß die Wahl unter 
ihnen ſchwanken muß, und andernteils doch eine in ſich charakteriſtiſch 
abgeſchloſſene Totalwirkung, wie Quartett im Kleinen und Orcheſter 
im Großen, nicht erzielen kann. Der gemiſchte Satz iſt eine weniger 
ſcharf beſtimmte Form, deren Erfuͤllung mit einem vollkommen zutref⸗ 
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fenden Inhalt ſchwerer zu finden, Sache des Gluͤcks und Takts des 
Komponiſten iſt; er iſt nach dieſer Seite eine Art muſikaliſcher Phan⸗ 
taſie, wenn er ſich auch ruͤckſichtlich der Anordnung ganz in den ge⸗ 
woͤhnlichen Formen des „Tonſtuͤcks mit mehrern Saͤtzen“ bewegt; er 
iſt eine Übergangsform, in der Mitte ſtehend zwiſchen Solo⸗ und 
Orcheſterſatz und hat ebendaher das Schwebende und Unbeſtimmte, 
das allen Mittelgattungen eigen iſt. i 
2. Der Harmonieſatz iſt der erſte Anlauf dazu, durch Vers 
einigung eines Chors von Inſtrumenten das dynamiſche Element der 
Inſtrumentalmuſik, ihre Klangfuͤlle und Klangkraft, vollkommen her⸗ 
vortreten und die einzelnen Inſtrumente zur Erzielung einer kompakten 
Geſamtwirkung zufammentönen zu laſſen. Die verſchiedenen Stimmen 
ſind hier nicht mehr Soloſtimmen und daher auch nicht mehr einfach 
vertreten (außer ſoweit bei einzelnen Organen, wie Poſaune ufm;, 
ihre Klangkraft mehrfache Beſetzung entbehrlich macht), ſondern mehr:; 
fach; denn der Zweck iſt, eine Totalwirkung hervorzubringen, an wel⸗ 
cher die einzelnen Inſtrumente nicht bloß durch ihre Qualität, Klang 
farbe, ſondern, und zwar vorzugsweiſe, durch gemeinſame Klangkraft 
mitzuarbeiten haben; nicht auf Tonfarbenpolyphonie, ſondern auf eine 
allerdings reich und ſtark gefaͤrbte, aber dabei in ſich verdichtete, voll 
und hell zuſammenklingende Tonkraft und Tonmaſſe iſt es abgeſehen, 
innerhalb welcher die Einzelinſtrumente nur inſofern felbftändiger 
wirken, als auch hier neben der gleichfoͤrmigen Bewegung des Ganzen 
als kompakter Maſſe das Beduͤrfnis ſich geltend macht, zum Behuf 
teils der Abwechflung, teils des Ausdrucks eine Variierung des Fort⸗ 
gangs eintreten zu laſſen entweder durch einfachere, weniger ſtimmen⸗ 
reiche Abſchnitte und Saͤtze (Trios und dgl.), in denen das Haupt 
inſtrument ſoloartig wirkt, oder andrerſeits durch vorübergehende po⸗ 
lyphone Behandlung, in welcher eine oder mehrere Einzelſtimmen 
(3. B. kräftige Baßtoͤne) aus dem Ganzen heraus⸗ und ihm oder ans 
dern Stimmen in freiem Wechſelſpiele gegenuͤbertreten. Der Name 
„Harmoniemuſik“ fuͤr dieſe Satzart hat eben darin ſeinen Urſprung, 
daß ſie nicht mehr, wie der Soloſatz, auf Melodie oder Melodienver⸗ 
ſchlingung, ſondern auf kräftige Geſamtwirkung ausgeht, in welcher 
Charakter und Ausdruck der Melodie nur eines der mitwirkenden Mo⸗ 
mente bildet, ja oft nur die untergeordnete Stellung des Rahmens, des 
Umriſſes einnimmt, innerhalb deſſen die klangreiche Tonmaſſe ſich be⸗ 
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wegen muß, um Klarheit und Beſtimmtheit des Fortgangs zu haben. 
Die Harmoniemuſik iſt durch dieſe ihre Kompaktheit in ihrer Art Das⸗ 
ſelbe, was der (einfache) Chor in der Vokalmuſik, das Klavier und die 
Orgel unter den Einzelinſtrumenten ſind; ſie geht aus dem Streben 
hervor, einen vollen, ungeteilten Muſikeindruck zu haben, der Gehör 
und Phantaſie objektiv ergreift und erfaßt, nicht aber wie der Soloſatz 
ſie bloß anregt und zu beobachtender Verfolgung ſeines Ganges und 
feiner Verzweigungen einlädt; in der Harmoniemuſik ſtellt das Gefühl 
eine Klangfuͤlle ſich gegenüber, in der es untergeht und untertaucht, 
um ſich von ihr und von der in ihr zu Tage tretenden Empfindung in 
voller Hingebung durchdringen, durchwaͤrmen, durchbeben zu laſſen; 
fie iſt die direkte Negation der ideellen Stille und Ruhe des geiſtigen 
Inſich⸗ ſowie der Egoität des perſoͤnlichen Fuͤrſichſeins, fie iſt die Er⸗ 
fuͤllung des Raums mit hell aufſteigendem, von allen Seiten her wie⸗ 
derklingendem Vollton eines Inſtrumentenchors, welcher eine Stim⸗ 
nung nicht bloß charakteriſtiſch malt und zeichnet, ſondern dem Hoͤrer 
warm und voll entgegenbringt als eine weithindringende, allbewe⸗ 
gende, univerſelle Empfindung, die auch fein Bewußtſein le⸗ 
bendig erfüllen, ihn mit allen Andern in Einem Geſamtgefuͤhl ver: 
einen ſoll. Die einfacheren, weniger ſtimmreichen Zwiſchenſaͤtze und 
Zwiſchenperioden, von welchen oben die Rede war, treten herein als 
Epiſoden, in welchen die Tonbewegung entweder duͤnner, leichter, 
ſchwebender oder, bei energiſchem Erklingen klangvoller Einzelinſtru⸗ 
mente, markierter, kraͤftiger eindringend wird; im erſteren Fall, z. B. bei 
einem liedartigen Trio, wird der Eindruck ruhiger, weicher, es wird 
Raum geſchafft für zartere, feinere, freier gehobenere Erregungen, es 
treten Tonbewegungen auf, in denen wir behaglich ausruhen, weil ſie 
ſtiller und gedaͤmpfter uns ins Ohr klingen, Tonbilder, denen wir mit 
Luſt oder Intereſſe folgen, weil die Maſſenwirkung zuruͤckweicht und 
kunſtreicheren melodioͤſen und rhythmiſchen Geſtaltungen Platz macht, 
ſo daß alſo hier das Prinzip des Harmonieſatzes das des Soloſatzes 
ergaͤnzend in ſich aufnimmt; im zweiten Falle aber werden wir heraus⸗ 
geriffen aus dem gleichfoͤrmig hinwallenden Strome des bewegten 
Tonmeeres, es treten Einzelſtimmen uns entgegen, die uns gemahnen 
wie Einzelkraͤfte, die etwas für ſich bedeuten, für ſich wirken wollen, 
oder wie laute Signale, die auf etwas Beſonderes, Außerordentliches 
hinweiſen und ſo ein Bild des nie in reinem Gleichmaß dahinſchwe⸗ 
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benden, ſondern immer wieder durch Wechſel, Kontraſte, widerſtand⸗ 
hervorrufende Hemmungen uſw. lebendig bewegten menſchlichen Da⸗ 
ſeins geben. Indes Zwiſchenſpiel bleibt im Harmonieſatze dies Alles; 
er bedarf dieſer Ausweichungen in das Prinzip des Soloſatzes keines⸗ 
wegs notwendig und uͤberall, er kaun ebenſogut von Anfang bis zu 
Ende ſeine unverminderte Klangfuͤlle und kompakte Maſſenhaftigkeit 
beibehalten, um durchaus mit gleich intenſiver Kraft oder wenigſtens 
mit gleichmäßig vollem Eindruck zu wirken. — Durch dieſen feinen 
Charakter gleichmaͤßiger, einfach⸗gewichtiger Totalwirkung, welche die 
fünftlicheren und verwickelteren Muſikformen von ihm ausſchließt, ift 
der Harmonieſatz dem Chore auch noch in einer andern als der oben her⸗ 
vorgehobenen Ruͤckſicht verwandt; er iſt naͤmlich die volks⸗ 
maͤßigſte Gattung der Inſtrumentalmuſik; er ſtellt große, maſſen⸗ 
bewegende Empfindungen dar in einfacher und in eindrucksvoller Form 
zugleich, und er iſt daher nicht nur für Muſikſtuͤcke, die eben ſolche 
Empfindungen zu ihrem Inhalte haben, Tanz, Marſch uſw., ſondern 
auch fuͤr den Vortrag von Kompoſitionen geeignet, welche, obwohl 
urſpruͤnglich nicht für Harmonie muſik oder nicht bloß für fie beſtimmt, 
doch von ſo einfacher und kraͤftiger und zugleich von ſo unmittelbar 
allgemein anſprechender Natur ſind, daß ihre Produktion durch volle, 
klare, wohlklingende, weithin hallende Harmoniemuſik ihrem Eindruck 
bloß vorteilhaft iſt, indem durch dieſelbe eben ihre dem Weſen des 
Harmonieſatzes entſprechende Seite, d. h. eben ihre Einfachheit, Kraft 
und Gefaͤlligkeit nur um ſo ſprechender hervorgekehrt und in der ge⸗ 
eignetſten Form in weitere Kreiſe getragen, groͤßeren Maſſen von 
Hoͤrern dargeboten wird. Das Klaſſiſche, das Gehaltreiche in einfach⸗ 
ſchoͤner Form, iſt und wird als ſolches immer auch Gemeingut, Gegen⸗ 
ſtand des allgemeinen Intereſſes, es wird „maſſenbewegend“, ſelbſt 
wenn es ſeiner urſpruͤnglichen Konzeption und Abzweckung nach ſich 
dieſes Ziel nicht geſteckt hatte, und. dazu, daß es auch dieſes wirklich 
werde und bleibe, iſt die Harmoniemuſik vorhanden, ſie verbreitet und 
populariſiert das Schoͤne, ſie fuͤhrt, was die hoͤhere Kunſt in volks⸗ 
tuͤmlichem Sinne gedichtet hat, dem Volke zu mit der ganzen unmittel⸗ 
bar ins Ohr fallenden Starke, Klarheit und Schoͤnheit des Klanges, 
welche hiezu erforderlich iſt. — Seinem allgemeinen Begriffe nach iſt 
der Harmonieſatz auf keine der beiden Hauptgattungen der Inſtru⸗ 
mente, Blas⸗ und Streichorgane, beſchraͤnkt; er hat die eine oder die 
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andere zu wählen, um ein gleichartiges und dadurch kompaktes Ton⸗ 
ganzes hervorzubringen, es kann ſich auch des vollen Streicherchors be⸗ 
dienen, um mittelſt ſeiner ungemeinen Spannkraft und leichten Be⸗ 
weglichkeit großartige oder reizende Wirkungen hervorzubringen, er 
wird hiedurch namentlich zu mannigfaltigeren und ſchlagenderen rhyth⸗ 
miſchen Effekten in den Stand geſetzt, und es iſt daher als Mangel zu 
bezeichnen, daß dieſe Kompoſitionsform verhaͤltnismaͤßig ſo gar ſelten 
iſt, obwohl z. B. fo viele Symphonien, in welchen fie vorübergehend 
vorkommt, ihre eigentuͤmliche Kraft und Schoͤnheit klar genug ins Licht 
ſetzen. Aber Regel wird allerdings die Wahl der Blasinſtru⸗ 
mente ſein; denn die Seite der „Harmonie“, daß Alles klingt und 
in Einen Klang zuſammengeht, daß es voll und laut ans Ohr ſchallt 
und toͤnt, wird nur durch die Blasorgane wahrhaft realiſiert, und auch 
die unmittelbar anſprechende Gefaͤlligkeit ſowie die ergreifende Macht 
des Hallens in die Weite und Ferne, durch welche die Harmoniemuſik 
vorzugsweiſe ſoziale und volkstuͤmliche Muſik wird, kommt nur den 
Blasorganen zu, und es iſt ſomit dagegen nichts einzuwenden, daß der 
Harmonieſatz der letztern ſich vorzugsweiſe bedient (obwohl ein ſpe⸗ 
zieller Mißſtand damit verbunden iſt, die zum Behuf der Erleichterung 
des Spiels notwendige Umwandlung der Hauptblechorgane in „Ven⸗ 
tilinſtrumente“, welche zwar gleiche Volubilitaͤt wie Klarinette uſw. 
beſitzen, aber nicht mehr die „ſchuͤtternde“, den ganzen Inſtrument⸗ 
koͤrper gleich durchbebende Reſonanz und damit auch nicht mehr jenes 
tiefgehende Eingreifen, jenes romantiſche In⸗die⸗Seele⸗Dringen der ur⸗ 
ſpruͤnglichen Blechorgane). 

3. Die dritte Gattung des mehrſtimmigen Inſtrumentalſatzes iſt 
der Konzertſatz. Mit Konzert wird zwar auch das Soloſpiel 
(3. B. einer Violine) bezeichnet, das von andern ganz untergeordneten 
Stimmen begleitet iſt; das Wort beguͤnſtigt aber ſeiner urſpruͤnglichen 
Bedeutung nach eher den engeren hier gewählten Gebrauch fuͤr eine 
Satzweiſe, welche die Prinzipien des Solo⸗ und des Harmonieſatzes 
vereinigt, indem neben dem Einzelinſtrument, dem die Hauptrolle zu⸗ 
geteilt iſt, die Geſamttonmaſſe oder innerhalb ihrer wiederum einzelne 
Inſtrumente felbftändiger wirken, als es bei bloßer Begleitung der 
Fall iſt. Das Hauptinſtrument tritt fuͤr ſich auf und entfaltet voll⸗ 
kommen frei ſeine ganze Kraft und Formenmannigfaltigkeit; aber der 
Chor der uͤbrigen Inſtrumente tritt hinzu nicht nur einleitend, beglei⸗ 
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tend und verſtaͤrkend, ſondern auch ſelbſt frei mitwirkend, fo daß das 
Hauptinſtrument doch nur als einzelnes Glied der Geſamtheit der 
Tonkraͤfte, als einzelne Stimme des ganzen Chors der vollen Muſik 
erſcheint, das nicht bloß fuͤr ſich ſein, nicht allein herrſchen und glaͤnzen 
will, ſondern an das Ganze ſich anlehnt, aus ihm Kraft ſchoͤpft, ihm 
die Tonfuͤhrung uͤberlaͤßt, wo der Ausdruck der Stimmung großartiger 
werden ſoll, ſich aber immer auch wieder aus ihm mit glanzvoller Vir⸗ 
tuofität erhebt, weil das Muſikſtuͤck doch auf das Hervortreten des 
Einzelinſtruments in ſeiner Eigentuͤmlichkeit angelegt iſt. Auch andere 
Inſtrumente treten zum Hauptinſtrument hinzu, „konzertieren“ gleich⸗ 
ſam um die Hauptrolle ſtreitend mit ihm, loͤſen es ab und ziehen ſich 
dann wiederum zuruͤck; das Prinzip der Individualiſierung iſt hiemit 
folgerichtig noch um etwas weiter, auch in die Inſtrumentation hinein, 
ausgebildet; ja es iſt auch moͤglich, daß nur ſolche konzertierende Ne⸗ 
beninſtrumente in der Art des mehrſtimmigen Soloſatzes als kleinere 
Inſtrumentengruppe neben dem Hauptinſtrument hergehen, waͤhrend 
ſie bei vollerer Beſetzung zwiſchen dieſes und den Geſamtchor der In⸗ 
ſtrumentenharmonie lebendig vermittelnd hineintreten. Die Berechti⸗ 
gung und Bedeutung der Konzertform beſteht darin, daß fie vermoͤge 
ihrer Anlage frei individualiſierende, alle techniſchen Mittel reich ent⸗ 
faltende Beweglichkeit und großartige Maſſenwirkung, Anmut und 
Kraft, Reiz des Einzelſpiels und tieferen Gehalt des harmoniſchen 
Vollklangs in ſich vereinigt; die Egoitaͤt des Spielers, des Einzel⸗ 
inſtruments und der auf demſelben zur Darſtellung gebrachten, ſeinem 
Charakter entſprechenden beſondern Stimmung tritt hier allerdings 
wieder auf, aber nicht losgeriſſen vom Ganzen, ſondern innerhalb 
ſeiner und auf ihm ruhend, ganz aͤhnlich, wie es bei einem Lied oder 
einer Arie mit Quartett, Chor und dergleichen der Fall iſt; das Ein⸗ 
zelne und das Ganze treten auseinander, kontraſtieren, gehen fuͤr ſich 
ihren Weg, ſuchen ſich wieder und finden ſich, verſchmelzen ſich jubelnd 
zu vollſter Einheit in ebenſo ſchoͤnem und anmutsvollem als ſtark und 
tief ergreifendem Wechſelſpiel der Trennung und der Einigung. Es 
verſteht ſich, daß dieſe Wirkungen nur moͤglich ſind, wenn die Konzert⸗ 
form nicht mit bedeutungsloſen Figuren und hohlen Bravourſtuͤcken, 
ſondern mit einem ihr wirklich entſprechenden, d. h. mit einem gemuͤt⸗ 
oder ſchwungreichen Inhalt erfuͤllt wird; denn eben das Eine oder 
Andere dieſer beiden eignet ſich zu der im Konzertſatz ſtattfindenden 
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Verbindung des virtuofen Einzelſpiels, dieſes feinſten, gefuͤhlvollſten, 
belebteſten, ſiegesgewiß immer hoͤher und hoͤher ſich ſchwingenden 
Ausdrucks der ſubjektiven Stimmung, und des Chors der Inſtrumente, 
deren voller Zuſammenklang die Einzelſtimmung hebt und traͤgt und 
ihr geſtattet, ſich zu der Bedeutſamkeit einer univerſellen, alldurch⸗ 
dringenden und ebendarum im Chorus vorgetragenen Geſamtheits⸗ 
ſtimmung zu erweitern. Gerade die ernſteſten und groͤßten Meiſter ha⸗ 
ben es daher nicht verſchmaͤht, die Konzertform zwar nicht vorzugs⸗ 
weiſe, aber doch mit Liebe anzubauen als ein Nebengebiet, das auch 
ſie anzog durch die ihm eigene Verſchmelzung des leichten, zarten, frei⸗ 
bewegten ſubjektiven Elements mit dem kraͤftigen Wiederhall voll und 
gediegen anſprechender Harmoniemuſik. Der aͤußere Umſtand, daß das 
Konzert nicht bloß Inſtrumentengruppen, ſondern auch das ganze Or⸗ 
cheſter dem Hauptinſtrument beigeſellen kann, beweiſt natuͤrlich da⸗ 
gegen nichts, daß es eine beſondere, vom Orcheſterſatz weſentlich zu 
unterſcheidende Muſikart iſt; zum Orcheſterſatz gehoͤrt nicht bloß dies 
Quantitative, daß alle Inſtrumentgattungen beiſammen ſind, ſondern 
vor Allem das Qualitative, daß das ganze Tonſtuͤck ſeinem Charakter 
nach Orcheſter⸗ und nicht bloß ein das Orcheſter ſich beigeſellendes 
Soloſtuͤck iſt; im Konzert iſt das Hauptinſtrument die Eine, der In⸗ 
ſtrumentenchor die andere Hauptſtimme, zu der ſodann die konzertie⸗ 
renden Nebeninſtrumente noch als weitere untergeordnete Stimmen 
hinzutreten, es iſt alſo im Prinzip immer noch ein mehr⸗, nicht ein all⸗ 
ſtimmiger Inſtrumentalſatz. 
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Der Orcheſterſatz vereinigt mehr oder weniger alle Haupt⸗ 
gattungen von Inſtrumenten zu einem Ganzen, in welchem die⸗ 
ſelben teils zu einer alle Schallkraͤfte und Klangfarben verſchmel⸗ 
zenden gediegenen Tonmaſſe zuſammengenommen, teils vereinzelt 
und in verſchiedenen Verbindungen und Stellungen gegenein⸗ 
ander gefuͤhrt werden, ſo daß ſich in ihm der Kunſt ein der groͤß⸗ 
ten Kraftwirkungen wie der mannigfaltigſten Kombinationen 
gleich ſehr faͤhiges Organ fuͤr Tonwerke groͤßeren Stils darbietet. 
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1. Das Orcheſter ift der Chor der Inſtrumente, der Orcheſterſatz 
wie der fuͤr Vokalchor der allſtimmige Satz, der zwar nicht numeriſch 
alle Inſtrumentenſpezies zuſammenſtellt, wohl aber qualitativ, indem 
er ein Ganzes bildet aus den weſentlichen, einander ebenſo kontra⸗ 
ſtierend als ergaͤnzend gegenuͤberſtehenden Hauptgattungen. Von nu⸗ 
meriſcher Vollſtaͤndigkeit kann in mannigfacher Weiſe abgeſehen, dies 
und jenes Blasinſtrument weggelaſſen und ſo ein einfacheres Orcheſter 
gebildet werden; nur der Chor der Streichinſtrumente kann in einer 
Vereinigung von Muſikorganen, die Orcheſter ſein ſoll, niemals fehlen, 
ſchon darum nicht (außer dem S. 315 Bemerkten), weil der Begriff 
des Orcheſters im Gegenſatz zu andern Inſtrumentenkombinationen 
weſentlich das Merkmal der techniſchen Totalität, d. h. des Vereint⸗ 
ſeins aller Mittel fuͤr die Loͤſung aller der Inſtrumentalmuſik eigen⸗ 
tuͤmlichen Aufgaben enthält, dieſe Totalitaͤt aber ohne die Streich⸗ 
organe, in welchen allein volle techniſche Freiheit vorhanden iſt, nicht 
zu erreichen waͤre. Um dieſen Kern der Streichorgane her aber ſtets 
alle und jede Inſtrumentenſpezies durch ein oder mehrere Exemplare 
vertreten zu laſſen, des einfachern Orcheſters ſich zu ſchaͤmen und uͤber⸗ 
all nur aus dem Vollen blaſen und toſen zu wollen, beſonders in einer 
eröffnenden Muſik (Ouverture), die ihrer Natur nach nicht ſchon mit 
der hoͤchſten Kulmination der Kräfte zu beginnen, ſondern auf dieſe 
nur erſt entfernt hinzuweiſen, nur auf ſie vorzubereiten haͤtte, iſt im⸗ 
mer Verfall der Muſik, ſei es nun daß die Schuld mehr auf Seiten 
eines unmuſikaliſchen Publikums, dem der Komponiſt entweder leicht⸗ 
fertig oder berechnend ſich akkomodiert, oder auf Seiten des Letztern 
ſelbſt liegt, indem entweder in mehr naiver Weiſe der Laͤrm oder in 
feinerer, reflektierterer Art nebendem die Technik aller moͤglichen 
Klangfarben den ſchoͤpferiſchen Gedankenreichtum erſetzen ſoll. Die 
Klangfarbe iſt allerdings von weſentlicher Bedeutung in der Behand⸗ 
lung des Orcheſterſatzes (und zwar namentlich gegenwaͤrtig, da die 
Laͤrmeffekte nachgerade nicht mehr wirken); aber nicht die ſelbſt wieder 
in das Laͤrmprinzip umſchlagende Produktion aller und jeder klang⸗ 
farbenerzeugenden Inſtrumentenkombinationen, nicht die Haͤufung der 
Klangeffekte iſt die Aufgabe; damit gingen gerade manche Klangwir⸗ 
kungen, die fuͤr mannigfaltige Charakteriſtik unentbehrlich ſind, d. h. 
eben die durch einfachere Orcheſterbeſetzung entſtehenden Faͤrbungen 
des Tones verloren. Es macht einen ſehr großen Unterſchied aus, ob 
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in einer Symphonie die ſchmetternde Trompete, die ſchmelzende Oboe, 
die kraͤftigere Klarinette, die liebliche Floͤte fehlt; die ſo entſtehenden 
einfacheren Orcheſterformen liegen in der Mitte zwiſchen dem „mehr: 
ſtimmigen“ und dem ganz vollſtimmigen Satz, ſie geben der Kompo⸗ 
fition gleich von vornherein ein eigentuͤmliches Gepraͤge größerer oder 
geringerer Gedaͤmpftheit, Erregtheit, dieſer oder einer andern Ge⸗ 
fuͤhlsweiſe, dieſes oder jenes Grades der Einfachheit oder Gewichtig⸗ 
keit, der Leichtigkeit oder der Tiefe uff.; insbeſondere die Eroͤffnungs⸗ 
muſik hat dieſen Grad des leichteren oder ſchwereren Gewichts, auf 
welchem das von ihr eingeleitete Drama durch Gehalt und Charakter 
ſteht, ſchon durch die Orcheſterbeſetzung ſelbſt anzudeuten, ſtatt z. B. 
durch volltoͤnende Blasinſtrumentenſaͤtze Erwartungen einer Tiefe und 
Energie des Inhalts zu erregen, die hintennach ſich durch nichts be⸗ 
Rätigen. Diejenige Orcheſterbeſetzung, welche bloß die Hanptgat⸗ 
tungen, nicht aber auch die Unterarten der Inſtrumente vereinigt und 
dabei etwa auch die Schlaginſtrumente weglaͤßt, iſt als „e i n fache s 
Orcheſter“ zu bezeichnen; „volles Orcheſter“ iſt eine ſolche, 
welche auch die Unterarten (ſowie die notwendigſten Schlaginſtru⸗ 
mente) vollftändig vereinigt nur mit Ausnahme derjenigen, welche zu 
beſondern, gewoͤhnlich nicht erforderlichen Wirkungen beſtimmt ſind, 
d. h. namentlich der Pracht⸗ und Kraftinſtrumente, Poſaune, Trom⸗ 
mel uſw.; „voll“ iſt ein ſolches Orcheſter bereits, weil ihm nichts feblt 
zu fräftigem, ſchoͤnem, mannigfaltig charakteriſtiſchem Ausdruck der 
Stimmungen, mit denen die Kunſt in der Regel zu tun hat; die Be⸗ 
ſetzung dagegen, welche auch die Pracht⸗ und Kraftinſtrumente aufnimmt, 
geht bereits uͤber das Volle, das keine Leere empfinden läßt, hinaus, fie 
ergibt das „verftärfte Orcheſter“, das ſchon deswegen immer 
Ausnahme iſt, weil feine Blas⸗ und Schlaginftrumente ſelbſt den voll: 
zähligft beſetzten Chor der Streichinſtrumente fo überwiegen, daß es 
eigentlich zwei Orcheſter, zwei Inſtrumentalchoͤre ſind, die neben⸗ und 
gegeneinander agieren. Im „vollen Orcheſter“ iſt es anders, der eben⸗ 
fo ſtraffe als feine Violonen⸗ und Violinenton behauptet hier das 
Übergewicht, er umſpannt und durchdringt die Tonmaſſe mit über: 
legener Kraft und haͤlt ſie ſo zu Einem Ganzen zuſammen, daher eben 
nur dieſes volle Orcheſter auch das normale Orcheſter iſt. 

2. Das Orcheſter wirkt teils als einheitliches Tonganzes, teils, 
das Prinzip des ein⸗ und mehrſtimmigen Satzes in ſich aufnehmend, 
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als Neben» und Miteinander der befondern in ihm enthaltenen In⸗ 
ſtrumente und Inſtrumentengruppen. Im erſten Falle verſchmelzen ſich 
die Schallkraͤfte und Klangfarben zu Einer „gediegenen“ Maſſe, ob⸗ 
wohl auch hier wiederum mannigfache Unterſchiede moͤglich ſind, in⸗ 
dem die Gediegenheit abſolut iſt, wenn die Blasinſtrumente den 
Streichorganen untergeordnet werden, aber deſto mehr nur relativ 
wird, je mehr die erſtern an der Melodiefuͤhrung ſowie an der Har⸗ 
moniefuͤllung felbftändig teilnehmen (indem z. B. Körner und Trom⸗ 
peten nicht uniſon, z. B. in der Tonika, Dominante, ſondern in voll⸗ 
gegliedertem Akkorde mittoͤnen). Der Klang dieſer Maſſe, der „Or⸗ 
cheſter klang“, iſt vermöge der Kombination aus den beiden 
Hauptgattungen eine Miſchung von Straffheit und Weichheit, von an 
ſich haltender Intenfität und breit ausſtroͤmender Fülle, von tonus und 
sonus, in welcher eben nach dem ſo oder anders genommenen Wi⸗ 
ſchungsverhaͤltnis das erſte Element das zweite ſtaͤrker oder nur ges 
ringer uͤberwiegt; auch kann das zweite geradezu die erſte Stelle ein⸗ 
nehmen, indem die Streichorgane mit der Rolle der Begleitung des 
Chors der Blasinſtrumente ſich begnuͤgen; der Orcheſterklang hat ſo 
zwei Pole, zwiſchen denen er ſich in mannigfachen Abſtufungen hin⸗ 
undherbewegt, obwohl im Ganzen der erſte, der intenſivere Pol der 
Schwerpunkt iſt, der nicht zu lange verlaſſen werden darf, da auf 
ſeiner Einhaltung die Einheit ſowie die wahre innerliche Kraft des 
Orcheſters beruht. Es wiederholt ſich ſo in der Behandlung des Or⸗ 
cheſters derſelbe Unterſchied wie in ſeiner Beſetzung, der Unterſchied 
zwiſchen dem Einfachern und Vollern, zwiſchen Konzentration und 
breiter Freilaſſung der Einzelfräfte. Dieſer Unterſchied ſetzt ſich nun 
aber noch weiter fort durch die Teilung des Orcheſters in 
Inſtrumentengruppen und Einzelinſtrumente, an welcher die Inſtru⸗ 
mentalmuſik vor der Vokalmuſik, die ihre gleichartiger zuſammenge⸗ 
ſetzten Choͤre nicht ſo leicht und nicht ſo mannigfaltig in Einzelſtim⸗ 
men aufloͤſen kann, wiederum einen weſentlichen Vorzug ruͤckſichtlich 
der Beweglichkeit und des Formenreichtums voraus hat. Je mannig⸗ 
faltiger das Orcheſter an ſich iſt, z. B. in Vergleich mit der kompak⸗ 
teren Harmoniemuſik, deſto mehr liegt es in ſeinem Weſen, dieſe Man⸗ 
nigfaltigkeit nicht bloß im Zuſammenklang aller Stimmen verſchwim⸗ 
men, ſondern ſie auch fuͤr ſich heraustreten, das Beſondere (die Grup⸗ 
pen) und das Einzelne (die Inſtrumente) teils mit dem Ganzen, teils 
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unter ſich ſelbſt kontraſtierend auftreten und fie uͤberhaupt ſich frei 
bewegen zu laſſen, um ſo teils Abwechſlung der Klangmaſſe und des 
mit ihr gegebenen Gewichtes der Tonbewegung, teils Abwechſlung der 
Klangfarben und der inſtrumentalen Bewegungstypen hervorzu⸗ 
bringen. Das Orcheſter iſt nicht nur Vollchor und damit Organ fuͤr 
das Große, Gewichtige, Maſſenbewegende, Alldurchdringende, ſondern 
es iſt auch „gemiſchter Chor“, der ſeine Einzelſtimmen fuͤr ſich zu klarer 
Sonderung und individueller Selbſtaͤndigkeit entläßt, fie aus ſich her⸗ 
vortreibt und wieder in ſich zuruͤcknimmt, ja ſich ſelbſt erſt allmaͤhlich 
aus dieſen nacheinander emporquellenden und allmaͤhlich in immer 
groͤßere Maſſen zuſammenfließenden Einzelſtimmen zuſammenſetzt; 
das Orcheſter iſt einem Meere zu vergleichen, das gewaltig hinundher⸗ 
flutet, aufbrauſt, ſchaͤumt oder auch in mildem Sonnenſchein ruhig auf⸗ 
undabwogt im reizenden Wechſel der Hebungen und Senkungen 
ſeiner von reichem Licht⸗ und Farbenſpiel belebten Maſſen, das aber 
jeweilig dieſe Maſſen auch zuruͤckzieht und damit klare, dem Grund 
entſpringende Quellen bloßlegt und ſie munter ſprudeln laͤßt, bis es 
zuruͤckkehrt und fie uͤberdeckt, um fie wieder in feinen allumfaſſenden 
Schoß aufzunehmen; das Orcheſter iſt ſchwer und leicht, maſſenhaft 
und feinbeweglich, rauſchend und ſtill fluͤſternd, dramatiſch draſtiſch 
und lyriſch weich zumal, es iſt Harmonie und Monodie zugleich, es 
iſt wie aller harmoniſchen Wirkungen ſo aller rhythmiſchen Bewe⸗ 
gungsformen, aller Melodieweiſen in gleichem Maße und in uner⸗ 
ſchoͤpflicher Mannigfaltigkeit und Kontraſtierung faͤhig; es iſt und 
bleibt in erſter Linie Ganzes, volltoͤnende, Alles verſchmelzende Maſſe, 
aber ein Ganzes, welches das Beſondere und Individuelle zu ſeiner 
ganzen Ausbreitung gelangen laͤßt und damit ſowohl dem Beduͤrf⸗ 
niſſe der Phantaſie nach Reichtum und Wechſel als insbeſondere den 
Anforderungen des Gefuͤhls die vollftändigfte Rechnung trägt, das 
(durch die verſchiedenen Inſtrumente) nach allen Seiten ſeiner Er⸗ 
regungsfaͤhigkeit hin angeſprochen und nicht bloß durch Maſſengewalt 
erſchuͤttert oder gar erdruͤckt zu werden, ſondern auch bei ſchoͤnem 
Einzelſpiel frei aufzuatmen und auszuruhen begehrt. Aus dieſer 
Doppelnatur des Orcheſters ergibt ſich auch hier wieder eine zweifache 
Behandlungsweiſe, ein Oſzillieren des Orcheſterſatzes zwiſchen zwei 
Polen; der eine iſt die harmoniemuſikartige vorwiegende Behandlung 
des Orcheſters als Maſſe, die Arbeit aus dem Vollen und ins Volle, 
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der andere die Auffaſſung des Orcheſters mehr als „gemiſchten Chors“, 
als eines Vereins verſchiedener lebendig kontraſtierender Stimmen 
(wie bei Haydn); dieſe beiden entgegengeſetzten Behandlungsweiſen 
koͤnnen ſelbſt wieder kombiniert, Maſſenwirkung und Aufloͤſung in 
Einzelſtimmen in gleich hoher Ausbildung verknuͤpft werden (wie bei 
Beethoven), oder wird der Mittelweg eingehalten, der die beiden 
Seiten ſich nicht gegeneinander in Spannung ſetzen, ſondern Geſamt⸗ 
wirkung und Individualiſierung das Gleichgewicht halten und ſtets 
ineinander uͤberfließen laßt (wie in der Mozartſchen Inſtrumental⸗ 
muſik). — Auf Werke „größern Stils“ muß der Orcheſterſatz 
ſtets beſchraͤnkt bleiben; eine zu ſehr ins Kleine figurierende, wenn 
auch polyphoniſch kunſtreiche Filigranarbeit, eine uͤberzarte, hyper⸗ 
romantiſche Zerſplitterung, Verfluͤchtigung, Atheriſierung der Muſik, 
die der ein⸗ und mehrſtimmige Soloſatz (namentlich das Streichquar⸗ 
tett) wohl zuläßt, gehört z. B. in eine Symphonie nicht, ſondern kann 
innerhalb ihrer nur kleinlich und erſchlaffend wirken, weil ſie ſich von 
der „Kompaktheit“ des Orcheſters zu weit entfernt; aber dieſer größere 
Stil laßt verſchiedenartige Modifikationen zu, nicht bloß das Hohe 
und „Große“, ſondern auch das einfach Schoͤne, das von zerfließender 
Weichheit ſowie von uͤberfeinem Pinſelſtrich ſich ferne haͤlt und immer 
noch in kraͤftigen Zügen malt, gehört ihm nicht minder an, und der 
Orcheſterſatz hat daher eine Mannigfaltigkeit, wie der Sag für Einzel⸗ 
inſtrumente ſie nie erreicht. Mit dem innern Merkmal des groͤßeren 
Stils hängt auch die aͤußere Forderung eines größeren Umfangs zus 
ſammen; innerhalb zu enger Grenzen könnte das Orcheſter ſich weit 
nicht genug entfalten, es entſtaͤnde ein Mißverhaͤltnis zwiſchen den 
großen in Bewegung geſetzten Mitteln und dem ſchnell und leicht ver⸗ 
fliegenden Toninhalt, fuͤr den ſie aufgeboten wuͤrden, und das Orcheſter 
kann daher nur innerhalb umfaſſenderer Tonwerke Stuͤcke von ge⸗ 
ringem Umfang ausfuͤhren. — Die eminente Leiſtungsfaͤhigkeit des 
Orcheſters, wie ſie beſonders durch Beethoven enthuͤllt worden iſt, 
macht die Überfchägung der Inſtrumentalmuſik dem Geſange gegen⸗ 
über, die in $ 797 beſprochen wurde, ſehr leicht erklaͤrlich, das Vers 
moͤgen der Menſchenſtimme ſcheint in der Tat in nichts zuſammen⸗ 
zuſinken vor der Hoheit und Farbenpracht vollen Orcheſterklanges; 
aber zu vergeſſen iſt auch das Andere nicht, daß das Orcheſter nach 
zwei Ruͤckſichten, namlich ſofern es Maſſe und ſofern es Kompoſitum 
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iſt, hinter dem Vokalchore auch wiederum zuruͤckſteht, es hat als Maſſe 
nicht die Art von Beweglichkeit, die der Geſang hat, d. h. nicht die 
dem Empfindungsinhalt uͤberallhin bis ins Einzelnſte folgende aus⸗ 
drucksreiche Schmiegſamkeit, und es hat als Kompoſitum nicht die 
ideale Einfachheit, die auch dem volleſten Chore beiwohnt und ihm eine 
fo unendliche Würde verleiht ($ 804), es kann ſich deſſen, daß es ein 
Produkt reflektierter Technik aus mannigfachen heterogenen Stoffen 
iſt, niemals ganz entaͤußern, es beſitzt die Unmittelbarkeit und Friſche 
des Naturorganes nicht, und es kann daher ihm wohl zur Seite, aber 
niemals uͤber es geſtellt werden; echt modern waͤre ein einſeitiger 
Kultus der Orcheſtermuſik, aber mit den Geſetzen der Natur und der 
Tonkunſt, die als Kunſt des Empfindungsausdrucks ein ſo biegſames 
und ſprechendes Organ wie die Menſchenſtimme nicht hintanſetzen 
darf, wird er in ſtetem Streite ſein. In dynamiſcher Beziehung frei⸗ 
lich kann der Chor mit dem Orcheſter nicht wetteifern, aber es iſt dies 
ein Vorzug des letztern, der auch ſeine Zweidentigkeit und bereits 
außerordentlich viel zur Veraͤußerlichung der Inſtrumentalmuſik bei⸗ 
getragen hat. Ein Rieſenorcheſter, wie es H. Berlioz in Vorſchlag 
brachte, wird fuͤr innerlich gediegene und kraftvolle Werke, wie die 
Beethovenſchen, ein wuͤrdiges Organ der Ausfuͤhrung ſein; aber mehr 
als dies kann man ſich von ihm nicht verſprechen; ein Orcheſter, das 
noch verſtaͤndlich und ſchoͤn ſein ſoll, muß ſeine Tonkraft ſtets inner⸗ 
halb gewiſſer Grenzen halten, und ein gewiſſes Maß der Staͤrke ſeines 
Geſamtklanges iſt ohnedies dadurch geboten, daß dieſer zu der Klang⸗ 
kraft der in der Orcheſtermuſik mitauftretenden Soloinſtrumente not⸗ 
wendig in paſſendem Verhaͤltniſſe ſtehen muß. Die abſolute Gigantiſie⸗ 
rung des Orcheſters iſt derſelbe unwirkliche Traum wie die Orcheſtrie⸗ 
rung des Klaviers es war. ö 


$ 811 


Die konkreten Gattungen der Inſtrumentalmuſik (8 807, 
Anm., S 786 ff.) find: 1. einfaches Tonſtuͤck, insbeſondere Lied; 
2. mehrteiliges Tonſtuͤck, Marſch, Tanz, Rondo, Variation, 
zweiteiliger Satz mit „freier Gedankenentwicklung“, beſonders 
Ouvertuͤre; 3. das groͤßere Tonſtuͤck aus mehreren Saͤtzen be⸗ 
ſtehend, Sonate, Duett, Trio uſw., Konzert, Symphonie, denen 
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fih als untergeordnet die mehr willkürlichen Phantaſieformen 
anreihen. 


Die Inſtrumentalmuſik iſt urſpruͤnglich einfaches Spiel mit dem 
vorgefundenen oder auch ſelbſt gefertigten Naturinſtrument, Muſchel, 
Rohr uſw., ein Spiel, welches, ſobald es uͤber ein bloßes Hervorſtoßen 
von Einzeltoͤnen, an denen die Phantaſie ſich ergoͤtzt oder die zu Rufen, 
Signalen dienen, hinausgekommen iſt, zu Anfängen melodioͤſer oder 
wirklich melodiſcher Tonbewegung fortſchreiten wird, wie die Sing⸗ 
ſtimme allmahlich das Lied aus ſich herausbildet. So ergibt ſich das 
einfache Inſtrumentaltonprodukt, das „Stuͤck“, noch kunſtloſer und 
ungeregelter als das Volkslied, aber auch ſelbſt der Liedform faͤhig, 
aus welcher ſich ſpaͤter das inſtrumentale Kunſtlied und das weiter 
ausgeführte inſtrumentale Kantabile, das liedartige Andante, Alles 
gretto uſw. entwickelt. Weniger Spiel als von Anfang an durch be⸗ 
ſtimmte praktiſche Zwecke bedingt iſt die Muſik des Tanzes, des Mar⸗ 
ſches, der Prozeſſion; mit ihr entwickelt ſich die Inſtrumentalmuſik 
nach ihrer der Vokalmuſik entgegengeſetzten dynamiſch rhythmiſchen 
Seite, zuerſt ohne alles melodiſche Element, allmaͤhlich aber dasſelbe 
in ſich aufnehmend und es mit der lebendigen, draſtiſchen Beweglich⸗ 
keit rhythmiſcher Muſik verſchmelzend. Von dieſer Belebung der Melo⸗ 
die durch Rhythmus, des Rhythmus durch Melodie gehen alle weiteren 
Formen der eigentlichen Inſtrumentalmuſik aus; die Gebundenheit an 
den aͤußern Zweck der Marſch⸗ oder Tanzbegleitung loͤſt ſich, es bilden 
ſich Tonſtuͤcke freierer Art, Erweiterungen des „Stuͤcks“ und des Lieds 
durch Rondo, Variation uſw., aus denen ſodann wie von ſelbſt die 
größeren, mehrſaͤtzigen Tonſtuͤcke ſich zuſammenfuͤgen. Dies die in der 
Natur der Sache liegende einfache Gliederung der Inſtrumentalmuſik. 
Jede der ſich in ihr ergebenden Gattungen hat ein beſtimmtes Ver⸗ 
haͤltnis zu den verſchiedenen Satzarten § 807 ff., welches bei den eins 
zelnen zur Sprache kommen muß. 


$ 812 
Das einfache Inſtrumentaltonſtuͤck iſt eine primitive 
Phantaſieform, welche durch Anwendung auf die verſchiedenen 
Inſtrumente ſehr mannigfaltig wird. Der Vokalmuſik naͤhert 
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es ſich an, wenn es ſich zum Inſtrumentallied ausbildet, das als 
Kunſtlied hauptſaͤchlich durch die ſcharakteriſtiſche Verſchmelzung 
der Melodie mit Harmonie Bedeutung gewinnt und daher vor⸗ 
zugsweiſe den mehrſtimmigen Inſtrumenten zufaͤllt. 


Eine ſpeziellere Aufzählung und Betrachtung der „Stuͤcke“ für 
Horn, Trompete uff. wäre nach dem über die Charaktere der verſchie⸗ 
denen Inſtrumente fruͤher Bemerkten uͤberfluͤſſig; eine kurze Beſpre⸗ 
chung erfordert bloß das inſtrumentale Kunſtlied, und zwar beſon⸗ 
ders das „Liedohne Worte“. Dieſes Kunſtlied unterliegt der 
Gefahr, das Vokallied direkt nachbilden zu wollen und damit eine 
Weichheit und einfache Innigkeit der Melodie zu erkuͤnſteln, die der 
Inſtrumentalmuſik ein fuͤr allemal verſagt iſt durch ihr ſtarreres 
Material. Desungeachtet aber iſt kein Grund da, es mit der neuſten 
Schule unbedingt zu verwerfen. Weichheit und Innigkeit ſind den 
Inſtrumenten nicht ſchlechthin verſagt, ſondern nur graduell; dieſen 
ihnen verliehenen Grad von Weichheit ihnen wirklich zu entlocken und 
fuͤr ſich hinzuſtellen, kann nicht unerlaubt ſein. So viel aber iſt der 
Beſtreitung des Liedes ohne Worte zuzugeſtehen, daß es zu hohler 
Sentimentalität, d. h. zu einer Weichheit, der doch die innere Lebens⸗ 
waͤrme des Liedes fehlt, herabſinkt, wenn es das Weſen der Inſtru⸗ 
mentalmuſik nicht auch in irgendeiner Weiſe in ſich aufnimmt. Dies 
kann aber bei der Liedform nur die Harmonie ſein, und zwar die 
inſtrumentale, d. h. die kunſtreicher rhythmiſierte, figurierte Har⸗ 
monie; ſie iſt dem Inſtrumentallied viel weſentlicher als dem Vokal⸗ 
lied, ſie gibt ihm die Formenmannigfaltigkeit und Belebtheit, ohne 
welche die eigentlich melodiſche Inſtrumentalkompoſition entweder hoͤl⸗ 
zern trocken oder ein gemachtes, falſches Gegenbild der weichen Ge⸗ 
ſangmuſik iſt. Die Bezeichnung „Lieder ohne Worte“ iſt freilich irre⸗ 
fuͤhrend, ſie erweckt die Vorſtellung, als ob es um ein bloßes Geſang⸗ 
lied in Inſtrumentalform zu tun waͤre, dem gar nichts als der Text 
fehle, um Geſanglied zu ſein. — Den mehrſtimmigen Inſtrumenten 
faͤllt das Inſtrumentallied ebendarum zu, weil ſein Wert auf der 
unzertrennlichen Einheit der Melodie und Harmonie beruht. Sing⸗ 
inſtrumente (Floͤte uſw.) mit Begleitung eignen ſich weniger, weil 
hier Melodie und Harmonie auseinanderfallen und ſo das Lied⸗ 
artige der Hauptſtimme doch zu einſeitig hervortritt; auch ſtehen die 
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Singinſtrumente der menſchlichen Stimme zu nahe, als daß ihr Ges 
brauch fuͤr dieſe Kunſtform dem Eindruck der Nachahmung und ſomit 
des Zwitterhaften entgehen koͤnnte, und es iſt ſomit auch aus dieſem 
Grunde das Inſtrumentallied den dem Geſang ferner liegenden Har⸗ 
monieinſtrumenten, wie dem Klavier, zuzuweiſen. — Der mit der 
Menſchenſtimme alternierende Vortrag von Liedmelodien durch Inſtru⸗ 
mente uͤberhaupt und Singinſtrumente insbeſondere, z. B. in groͤßern 
Arien, wird von den ſoeben gemachten Bemerkungen nicht getroffen; 
dort iſt das „Inſtrumentallied“ nur eine den Geſang ſelbſt vorberei⸗ 
tende, einfuͤhrende, wiederholende Zugabe, ein ihm vorangeſtelltes oder 
beigeſelltes Gegenbild, das ihn nicht erſetzen, ſondern bloß abbildlich 
vervielfältigen will, um ihn dadurch in hoͤherer Bedeutung erſcheinen 
zu laſſen. Die zum Menſchengeſang in dieſer ſelbſtaͤndigeren Weiſe 
hinzutretende Inſtrumentalkantilene dichtet zur Menſchenſtimme eine 
zweite, ähnliche, aber ſubjektloſe, unperſoͤnliche, ideale Geſangſtimme 
hinzu, die nirgendsher kommt als aus dem Reich der Toͤne, der Emp⸗ 
findungswelt überhaupt, die aber mit der im Geſange ſich ausdruͤcken⸗ 
den Empfindung des Individuums (oder einer Mehrheit) ſympathi⸗ 
ſiert, ſo daß dieſe letztere nicht als bloß fuͤr ſich ſeiend, ſondern als 
eine von der uͤbrigen Welt (vgl. S. 67) mitgefuͤhlte und eben durch 
dieſes Mitgefuͤhl zu hoͤherer Bedeutung erhobene ſich darſtellt. Das 
hier ſich ergebende Verhältnis der Sympathie der Welt mit der emp⸗ 
findenden Einzelfubjektivität laßt ſich in gewiſſer Beziehung auch auf 
das Lied ohne Wort anwenden; auch in dieſem verlegen wir unſer 
muſikaliſch lyriſches Empfinden in die Objektivität hinaus, laſſen es 
uns aus ihr als ein verdoppeltes und verſtaͤrktes entgegentoͤnen; aber 
damit iſt die Forderung, daß das Inſtrumentallied das Weſen des 
inſtrumentalen Satzes in ſich aufnehme, nicht beſeitigt, indem das 
Lied hier ganz in die objektive Inſtrumentalſphaͤre verſetzt, nicht bloß 
ſympathiſierendes Abbild eines neben ihm erklingenden Vokallieds iſt. 
Zudem ſind jene „ſympathiſierenden Inſtrumentalkantilenen“, die z. B. 
eine Arienmelodie oder Teile derſelben vortragen, auch nicht ohne 
Inſtrumentalcharakter teils durch beigegebene Begleitung, teils durch 
figuriertere Ausfuͤhrung im Einzelnen (wie dies z. B. in den Mozart⸗ 
ſchen Opern, welche die Singmelodie ſo gern mit Inſtrumenten⸗ 
melodien konzertieren laſſen, in durchaus befriedigender Weiſe uͤberall 
vorliegt). Weiter wird von dieſer Bedeutung der Inſtrumentalmuſik 
55* 
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als ſympathetiſcher Geſangbegleitung im dritten Abſchnitt der Lehre 
von den Zweigen die Rede ſein. 


$ 813 

Das mehrteilige Inſtrumentaltonſtuͤck hat zu feinen 
Hauptformen Tanz und Marſch, populaͤre, durch gegebene 
Zwecke beſtimmte Gattungen, die aber dem Weſen der Muſik 
namentlich als rhythmiſcher Kunſt ſo durchaus entſprechen, daß 
ſie aͤſthetiſch betrachtet beide keiner andern Muſikform nachſtehen, 
wiewohl der Marſch nicht die Mannigfaltigkeit von Geſtaltungen 
zulaͤßt, welche mit der freieren Bewegung des Tanzes gegeben ſind. 


1. Der Tanz geht urſpruͤnglich aus von einer den Menſchen 
erfaſſenden, in Schwung bringenden Freude, Begeiſterung, Erhebung; 
die Subjektivität gibt ſich naiver oder bewußter dieſer ihr ganzes 
Weſen ergreifenden und aus dem Zuſtand der Ruhe heraushebenden 
Bewegung hin und läßt ſich von ihr fortreißen, um ganz in ihr auf⸗ 
zugehen und ſie ungehemmt gewaͤhren zu laſſen, bis der Drang eben 
in dieſer Bewegung zu ſein und in außergewoͤhnlicher Erregung uͤber⸗ 
haupt zu ſein gerade durch jenes ganze Sichhingeben ſeine volle Be⸗ 
friedigung gefunden hat. Wie das Lied, ja die Muſik uͤberhaupt ent⸗ 
ſteht durch das Ergriffenwerden von einem Gefuͤhle, das dazu fuͤhrt, 
der Außerung desſelben durch Stimme und Ton freien Lauf zu laſſen 
und ganz in dieſer Außerung zu ſein, den uͤbrigen Bewußtſeinsinhalt 
aber bei Seite zu ſetzen, fo iſt auch der Tanz dieſe Selbſtentaͤußerung 
der Subjektivitaͤt an eine Stimmung, die ſich ihrer bemaͤchtigt, fie be: 
fluͤgelt und beſchwingt, bis ſie ſich ſelbſt genug getan hat und eben⸗ 
damit der normale Zuſtand des ruhigen Selbſtbewußtſeins wieder ein⸗ 
tritt. Muſik und Tanz ſtehen alſo ſchon urſpruͤnglich in ſehr naher 
Beziehung zueinander, und damit iſt von ſelbſt gegeben, daß ſie auch 
zuſammentreten, zuſammenwirken, einander hervorrufen, heben und 
unterſtuͤtzen können; frohe, erhebende Muſik erregt die zum Tanze 
draͤngende Stimmung, bewirkt, daß fie laͤnger anhält, ſteigert fie über 
den Grad hinaus, den ſie fuͤr ſich allein erreichen wuͤrde; der Tanz 
umgekehrt fordert Muſik, wo er nicht etwa ausnahmsweiſe in feier⸗ 
lichem Ernſt ſich ſelbſt Schweigen auferlegt, er fordert eine Muſik, 
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aus welcher ihm feine eigene Stimmung entgegentönt; denn erft wenn 
dies der Fall ift, wenn es den Tänzer von außen her ganz fo umrauſcht 
und umklingt, wie ihm innerlich zu Mute iſt, gewinnt die Stimmung 
für ihn die Objektivität, die alles Andere vergeſſen machende Präs 
ponderanz, welche ſie haben muß, wenn er ganz und mit vollem Be⸗ 
hagen in ihr ſoll aufgehen koͤnnen; ein ſtiller Tanz hat, von der vorhin 
erwähnten Ausnahme abgeſehen, etwas Unnatuͤrliches, ja Unheim⸗ 
liches, weil das bewegende, anfeuernde Organon fehlt, das den hohen 
Grad der Erregung, welcher im Tanze ſich darſtellt, als einen trotz 
feiner Ungewoͤhnlichkeit doch eben jetzt naturgemäß entſtandenen er⸗ 
ſcheinen läßt; Tanz und Muſik haben ſich ohne Zweifel von Anfang 
an uͤberall miteinander gebildet, wenn die Muſik zunaͤchſt auch nur in 
Lärm, Schall und Geklingel beſtand. Dasjenige Element, in welchem 
Tanz und Muſik eins ſind und durch welches ſie zuſammenwirken, iſt 
das rhythmiſche und das dynamiſche. Die Tanzbewegung kommt ganz 
von ſelbſt in einen irgendwie gleichfoͤrmigen Rhythmus, da ein regel⸗ 
maͤßiger Wechſel namentlich ſtaͤrkerer Bewegung den koͤrperlichen 
Organen hier wie uͤberall notwendig, und da zudem durch die Stim⸗ 
mung ſelbſt immer eine beſtimmte Bewegungsart, bald eine ruhigere, 
mehr ſchrittmaͤßige, bald eine erregtere, mehr huͤpfende, an die Hand 
gegeben iſt; durchaus unentbehrlich wird ſodann dieſe Gleichfoͤrmig⸗ 
keit der Bewegung beim Zuſammentanz Mehrerer, der die urſpruͤng⸗ 
liche und weſentliche Form des Tanzes iſt, da nur eine mehrere Indi⸗ 
viduen zugleich erfaſſende und dadurch auch auf jeden Einzelnen ftärfer 
wirkende Erregung die Gewalt hat, den Menſchen dergeſtalt aus ſich 
herauszuverſetzen und in Schwung zu bringen, wie es im Tanze der 
Fall iſt. Ebenſo iſt von Natur ein dynamiſches Element im Tanze; 
er iſt ſanfter, zarter, ſchwebender, kraͤftiger, ſtoßender, ſtampfender, 
je nachdem der Affekt gedaͤmpfter oder ſtaͤrker, derber, aggreſſiver iſt, 
der im Tanze ſich Luft macht. Zu dieſer Rhythmik und Dynamik des 
Tanzes tritt nun die Rhythmik und Dynamik der Muſik wie ein Kom⸗ 
mentar in Toͤnen hinzu; ſie objektiviert das Maß und Tempo 
des Tanzrhythmus, fie laͤßt es fortwährend hören, prägt es ein und 
bildet es vor, ſie belebt es durch die Tonfiguren, die ſie ſo geſtaltet, 
daß auch melodiſch immer das Hauptgewicht auf die Taktakzente 
kommt; ſie objektiviert ebenſo die Kraft oder Zartheit oder die Ab⸗ 
wechſlung zwiſchen Beidem, welche der jedesmaligen Tanzbewegung 
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eigentuͤmlich ift, fie bildet das Zus und Abnehmen, das Steigen und 
Fallen der Energie der Bewegung ab, ſie markiert die Punkte, auf 
welche die hoͤchſte Kraftaͤußerung kommen ſoll, durch Tonmaſſen, die 
ſie auf ſie wirft, ſie ſchiebt zwiſchen ſie wiederum Perioden ein von 
gleichfoͤrmigerem und beruhigterem Charakter, waͤhrend welcher die 
Bewegung in gemeſſenem Gleichmaß ihren Gang geht, laͤßt dann 
abermals ſtaͤrkere Klangeffekte hören, welche ihre Energie aufs Neue 
beleben uff. Ohne die Muſik koͤnnte die Rhythmik und Dynamik des 
Tanzes zu ſo beſtimmter Entfaltung gar nicht gelangen, ſie erſt bringt 
dieſe feineren Unterſchiede in das Ganze hinein; die Tanzbewegung hat 
wohl einen innerlichen Bewegungsrhythmus, fie durchlaͤuft wohl an 
ſich dieſe Stadien des An⸗ und Abſchwellens, der Zu⸗ und Abnahme, 
aber ſie kann ihnen, wenn ſie nicht zu foͤrmlichem Kunſttanze ſich er⸗ 
hebt, keinen konkreten Ausdruck geben, dieſen uͤbernimmt die Muſik 
und gibt ſo dem Tanze erſt wahres Leben, beſtimmte Form und eben⸗ 
damit auch den geiſtigeren Charakter einer mit Bewußtſein innerhalb 
einer ſolchen Form ſich bewegenden Taͤtigkeit. Dieſe Belebung und 
Vergeiſtigung des Tanzes ſetzt ſich ſodann aber weiter fort bis ins 
Einzelnſte der Melodie, der Stimmenfuͤhrung, des Harmoniegebrauchs, 
der feineren metriſchen und rhythmiſchen Figurationen, der Anwen⸗ 
dung und Verteilung der Inſtrumente; der Stimmungscharakter und 
der Bewegungsrhythmus des Ganzen wird durch dies Alles in man⸗ 
nigfaltigſter, ſprechendſter Weiſe veranſchaulicht; die Muſik ſpezifiziert 
gleichſam die unendliche Menge bewußter und nicht bewußter Gefuͤhls⸗ 
erregungen, welche die durcheinander wogende Maſſe durchſtroͤmen, ſie 
laͤßt die Empfindungen erklingen, welche an die Geſamtbewegung in 
den Individuen ſich anknuͤpfen, und in welchen dieſe ſelbſt erſt wahr⸗ 
haft konkret und lebendig, ihrer ſelbſt wirklich bewußt wird. Obwohl 
nun die Muſik hiemit zum Tanze hinzutritt in dienender Stellung, 
ſo begibt ſie ſich damit doch nicht auf ein ihr fremdes, ſondern im 
Gegenteil auf ein ihr ganz vorzugsweiſe wohlanſtehendes, fuͤr ſie 
außerordentlich fruchtbares Gebiet. Ihre Stellung iſt eigentlich doch 
die bedeutendere, ſofern fie die Tanzſtimmung erſt zu einer bewußten 
macht oder zur Tanzbewegung hinzutritt als ihr hoͤheres, ideales Be⸗ 
wußtſein von ſich ſelbſt, und es erwaͤchſt ihr aus dieſem Berufe ein 
unerſchoͤpflicher Reichtum echt muſikaliſcher Aufgaben, die erhält das 
durch die Aufforderung zu Stimmungsgemaͤlden verſchiedenſter Art 
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vom Feierlichen und Gravitätifchen bis zum Luſtigen und Mutwillig⸗ 
froͤhlichen herab; mit der Tanzmuſik erſteht das muſikaliſche „Stim⸗ 
mungsbild“ (§ 699) kleineren Umfangs, das muſikaliſche Genre, von 
welchem ſie ſich allerdings zu umfaſſenderen Seelengemaͤlden groͤßeren 
Stils erhebt, in welchem ſie aber doch mit Liebe verweilt, weil ſie 
innerhalb dieſes begrenzteren Umfangs und durch die freie Anwendung 
draſtiſcher rhythmiſcher und dynamiſcher Mittel hier eine Anſchaulich⸗ 
keit, graziöfe Anmut und ſicher treffende Wirkung erzielt, die bei 
groͤßeren Werken nicht in dieſem Maße mehr erreichbar iſt. Die Muſik 
iſt hier ganz in ihrem Elemente; das an ſich ſo reiche Gebiet kann ihr 
zwar geſchmaͤlert werden durch die Mode, durch die einſeitige Rich⸗ 
tung des Tanzes auf ſtuͤrmende Bewegtheit, welche die ausdrucks⸗ 
reicheren, kraͤftigeren, gemeſſeneren Formen, religioͤſen und kriegeriſchen 
Tanz, Sarabande, Menuett, außer Kurs ſetzt und von ihnen nur den 
eigentlichen Kunſttanz, das mimiſche Ballett, beibehält; aber auch inner 
halb der weniger charakteriſtiſchen Gattungen abſtrakter Bewegung, 
Walzer, Galopp uſw., vermag ſie immer noch eine Mannigfaltigkeit 
des Ausdrucks, der Stimmung, des Pathos, der Figuren, der Rhyth⸗ 
mik, der Dynamik, der Farbenmiſchung, des geiſtreichen Witzes in Kon⸗ 
traſten und Überrafchungen zu entwickeln, aus der es uns fo echt muſi⸗ 
kaliſch anweht, daß wir dem ſchoͤnen Spiel, ſelbſt wenn es zu bunt 
und laͤrmend wird, nicht leicht zuͤrnen, ſondern ihm ſeine Schwaͤchen 
und Übergriffe, da es doch nur Spiel ſein will, weit eher verzeihen, 
als wir es bei anmaßlich auftretender, ſich ernſt anſtellender Effekt⸗ 
muſik hoͤherer Gattung zu tun im Stande ſind. Der ernſtere, nament⸗ 
lich zu hoͤheren Feierlichkeiten gehoͤrende Tanz iſt freilich Spiel nur 
in dem Sinne, daß er eine rein ideale Darſtellung kunſtvoll geregelter 
Koͤrperbewegung iſt, aber aller uͤbrige Tanz iſt Spiel, zweckloſes Sich⸗ 
gehenlaſſen erhoͤhter Stimmung, das keinen Anſpruch macht als den, 
ſich ſelbſt voll Genuͤge zu tun, er iſt die abſolute Harmloſigkeit des ein⸗ 
fachen Heraustretens innerer Erregtheit, die aber allerdings in voller 
Ungehemmtheit und Kraft ſich Außern will und daher auch der bes 
gleitenden Muſik ſtets mehr oder weniger dieſen Charakter bunter Be⸗ 
weglichkeit und kraͤftigen Dreinſchlagens mit gutem Recht aufdruͤcken 
wird. Auch in der Tanzmuſik gibt es ein Übermaß und eine Aus⸗ 
artung ins Leichtfertige, Suͤße, Luͤſterne, krankhaft Erregte, Plumpe; 
aber ſie iſt ebenſoſehr, und an ſich durchaus, das Gebiet geſund⸗froher 
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Heiterkeit, idealer Lebensfreude, freier Begeiſterung, friſcher Erfin⸗ 
dungsluſt, das in aͤhnlicher Weiſe wie das Volkslied durch dieſe ſeine 
Eigenſchaften ſeinen eigenen, durch nichts in Schatten zu ſtellenden 
Wert innerhalb des reichen Kreiſes der Muſikformen behauptet. — Im 
Beſondern iſt noch anzufuͤhren, daß die Tanzmuſik nur in den vorzugs⸗ 
weiſe rhythmiſchen, d. h. in den Violininſtrumenten, und 
zwar, ſofern ſie zugleich ſoziale Muſik iſt, in dem Verein derſelben, zu 
welchem immerhin Blasinſtrumente fuͤllend, kolorierend und verſtaͤr⸗ 
kend hinzutreten moͤgen, alſo im mehrſtimmigen Satz fuͤr Streichorgane 
oder „einfaches Orcheſter“, ihren entſprechenden Ausdruck findet. 
Außere Verhaͤltniſſe und Zwecke veranlaſſen häufig Verwendung der 
Blasorgane, die aber verfehlt iſt, da dieſen das Elaſtiſche, Schnel⸗ 
lende, leicht Schreitende und Schwebende abgeht. Auf dem Boden des 
Tanzes hat die Violinmuſik ſich entwickelt und ihr Vorrecht auf ihn 
ſollte ihr nicht entzogen werden; ſie iſt auch am eheſten befaͤhigt, jene 
Ausartungen ins Üppige, Sentimentale, Rohe von der Tanzmuſik ab⸗ 
zuwehren, welche durch Mißbrauch der Blasinſtrumente in der Regel 
veranlaßt werden. — Eine Verbindung des Tanzes mit orcheſtiſcher 
Vokal muſik oder vielmehr ſtreng rhythmiſcher Vokalmuſik mit entſpre⸗ 
chend rhythmiſcher Orcheſtik iſt bei ruhiger, feierlicher Bewegung wohl 
ausfuͤhrbar, aber kuͤnſtleriſch gerechtfertigt nur. bei hoͤchſt einfacher 
Geſtaltung des Geſangs, welche der einfach gemeſſenen Bewegung des 
Tanzſchritts harmoniſch, in gleich einfachem Tonſchritt ſich anſchließtz 
nur die Inſtrumentalmuſik kann neben dem Tanze in allen ſeinen 
Formen ſich frei nach jeder Richtung hin entwickeln. 

2. Der Marſch, das gleichmäßige Vorangehen einer geſchloſ⸗ 
ſenen Maſſe zur Vornahme oder zur Mitbegehung einer gemeinſamen 
oder fuͤr die Gemeinſamkeit bedeutenden Handlung, zu Wettkampf, 
Streit, religiöfer, patriotiſcher und ſonſtiger Feier, geſellt ſich außer 
dem Marſchliede (und beſſer als dieſes, da dem Geſang der einzelnen 
Individuen eine das Ganze beherrſchende und durchdringende rhyth⸗ 
miſche Kraft nicht beiwohnt) auch die inſtrumentale Marſchmuſik zu 
in aͤhnlicher Bedeutung wie der Tanz die orcheſtiſche. Die Marſch⸗ 
muſik objektiviert wie dieſe ſowohl das Zeitmaß der Bewegung als die 
Stimmung, welche gemaͤß der Bedeutung der vorzunehmenden oder 
anzuſchauenden Handlung die Gemuͤter erfuͤllt; der Zug geht ſtill ein⸗ 
her, den Rhythmen und Toͤnen der Muſik folgend und lauſchend, indem 
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er eben durch dieſe Hingebung an die Muſik teils in gleichmäßigem 
Voranſchritt, teils vor Allem in der Stimmung, die ſie ausdruͤckt, er⸗ 
halten wird. Die der Marſchmuſik offen liegenden Stimmungskreiſe 
find beſchraͤnkter als die der Tanzmuſik, aber immer noch mannig⸗ 
faltig, charakteriſtiſch und namentlich ideal genug, um auch ihr einen 
reichen und ſehr dankbaren Stoff darzubieten, feierliche Andacht, ent⸗ 
ſchloſſener Sieges⸗ und ernſter Todesmut, triumphierender Jubel, feſt⸗ 
liche Freude, frohe Lebensluſt, tiefempfundene, ſchwer ans Herz ſchla⸗ 
gende Trauer; dies Alles einfach plaſtiſch, damit die Unmittelbarkeit 
des Eindrucks, das Schlagende der Wirkung nicht verfehlt, und doch 
ausdrucksvoll, damit der hoͤchſte Grad der Eindringlichkeit erreicht 
werde, darzuſtellen iſt hier die Aufgabe, die vor Allem durch belebten, 
gehobenen, der Stimmung adäquaten und doch gleichmäßigen Rhyth⸗ 
mus, ſowie durch volle, helle, markige Harmonie, durch gemeſſene, klar 
hinſchreitende, an geeigneter Stelle ſchwungreich, freud⸗ oder leidvoll 
ſich emporhebende Melodie zu loͤſen iſt. Der Marſch, ſelbſt der jubi⸗ 
lierende, hat weit mehr gehaltenes Maß als die Tanzmuſik, weil er 
nicht die Bewegung befluͤgeln, ſondern ſie regeln und zuſammenhalten 
muß, er iſt mehr Takt, wie dieſe mehr Rhythmus (vgl. S. 159), er 
einigt die Vielheit der Individuen zu Einer Geſamtempfindung und 
Geſamtbewegung, waͤhrend die Tanzmuſik neben ihrer gleichfalls eini⸗ 
genden Wirkung die Gefuͤhlserrestheit im Gang zu erhalten, zu bes 
leben und zu ſteigern hat; die Tanzmuſik ladet ein zu begeiſtertem oder 
froͤhlichem Gebaren, der Marſch ordnet und beherrſcht gebieteriſch die 
Bewegung, er gibt ihr ideales Maß, Beſtimmtheit, Stil, die Marſch⸗ 
muſik iſt muſikaliſches Stilbild (§ 699), wie die Tanzmuſik Stim⸗ 
mungsbild. — Die Ausführung des Marſches fällt der Harmonie,» 
muſik und den Schlaginſtrumenten oder dem „verftärkten Orcheſter“ 
zu; die Streichinſtrumente find zwar fo univerſeller Natur, daß fie ſich 
auch fuͤr den Marſch weit eher als die Blasorgane fuͤr den Tanz eig⸗ 
nen und jedenfalls an der Marſchmuſik mit Erfolg teilnehmen koͤnnen, 
aber die volle Wirkung erreichen ſie nicht; die Klangfuͤlle, das Schwere 
und Tiefdroͤhnende, wie das Helle, Runde, friſch Dreinblaſende, das 
kraftige Dehnen und Aushalten, wie das fo wirkſame Abfegen und 
Abſtoßen vollklingender Toͤne, das hier erforderlich iſt, bieten nur die 
Blasinſtrumente dar, und die in gedaͤmpfterer Muſik geſetzten Prieſter⸗ 
maͤrſche in Idomeneo und Zauberfloͤte machen daher, wenn ſie außer⸗ 


362 


halb ihres Zuſammenhangs, durch den ihre Inſtrumentation bedingt 
iſt, gehört werden, lange nicht den Eindruck, den fie rein in Harmonie⸗ 
muſik umgeſetzt hervorbringen. — Die normale Kunſtform iſt fuͤr Tanz 
und Marſch die gleiche, Dreiteiligkeit mit Trio, wie ſich dies aus der 
Zuſammenhaltung von $ 787 mit dem in $ 809, 2 über Gliederung der 
Harmoniemuſik Bemerkten und mit dem im gegenwaͤrtigen Paragra⸗ 
phen Eroͤrterten von ſelbſt ergibt; an die Stelle der Dreiteiligkeit kann 
eher, namentlich in langſamer bewegten Taͤnzen und Maͤrſchen, die 
Zweiteiligkeit treten (welche auch wirklich die urſpruͤngliche Form war) 
als die Vier⸗ und Mehrteiligkeit, damit das Geſchloſſene, Sprechende 
des Tonbildes nicht verloren gehe. — Ein Miniaturbild des eigent⸗ 
lichen Marſches iſt der Klaviermarſch, eine wegen der kraͤftigen Voll⸗ 
ſtimmigkeit und Kompaktheit dieſes Inſtruments im Kleinen ſehr wirk⸗ 
ſame Form, die ebendarum eine Hauptſpezies der Klaviermuſik bildet. 


$ 814 | 

Dem Tanz und Marſch reiht ſich als naͤchſtverwandt an die 
Eroͤffnungsmuſik, wie jene nicht fuͤr ſich Selbſtzweck, aber 
desungeachtet eine Hauptgattung der Inſtrumentalmuſik, weil ſie 
den Zweck hat, das Stimmungsgebiet, welches die zu eroͤffnende 
Handlung umſchreibt, in der Form eines charakteriſtiſchen Ton⸗ 
bildes von lebendiger Wirkung unmittelbar zu veranſchaulichen. 
Allgemeinerer Art iſt die Einleitungsmuſik, ſofern ſie nur die 
Stimmung uͤberhaupt in Toͤnen zu malen hat, welcher die fol⸗ 
gende Handlung angehoͤrt. 


1. Der Marſch fuͤhrt in laͤngerem Zuge zu einer Handlung hin; 
die Ouverture ſtellt uns unmittelbar vor den Vorhang, der fie 
den Blicken noch verhuͤllt, und laͤßt die Töne einer Muſik hören, welche 
der Handlung eine ihrer Bedeutung entſprechende und ihren ganzen 
Charakter veranſchaulichende Eroͤffnung voranſchicken will. Die Hand⸗ 
lung iſt entweder eine wirkliche, z. B. eine Feſtfeier, oder eine bloß 
angeſchaute, ein poetiſches Schauſpiel oder ein ſelbſt muſikaliſches 
Drama oder Epos; beide Arten von Handlungen eignen ſich zu muſi⸗ 
kaliſcher Eröffnung, fie Schlägt die Bruͤcke von der Proſa des gewoͤhn⸗ 
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lichen Lebens zu der Feierlichkeit oder kuͤnſtleriſchen Darſtellung, die 
vor ſich gehen ſoll, fie tut dies, indem fie ein ihrem Zwecke gemäß eng 
begrenztes, aber qualitativ um ſo ſprechenderes Bild der Stimmung 
gibt, welche aus der zu erwartenden Handlung uns entgegentreten und 
in welche ebendamit ſie ſelbſt uns verſetzen wird; auf das Letztere, auf 
das Hervorrufen der der Handlung entſprechenden ſubjektiven Stim⸗ 
mung, iſt es bei der Feſtouvertuͤre, die mehr praktiſches Mittel fuͤr das 
Feſt ſelbſt iſt, auf das Erſtere, auf objektive Veranſchaulichung der der 
Handlung ſelbſt ihren Charakter gebenden Stimmung, iſt es bei der 
Ouverture zum Drama abgeſehen (indem wir die zum „Epos“ noch bei 
Seite laſſen); jene iſt rein lyriſch, dieſe zugleich oder vorzugsweiſe 
dramatiſch ſchildernd, jene ſteht noch in Einer Kategorie mit Tanz und 
Marſch, dieſe aber ſtellt das Moment des Charakteriſtiſchen, des Ins 
halts ſo entſchieden in den Vordergrund, daß ſie uͤber jene Formen 
bereits weit hinausgreift in das Gebiet des konkreten Tongemaͤldes, 
das zunaͤchſt nicht unmittelbar auf die Stimmung des Hoͤrers eins 
wirken, ſondern ſeiner Phantaſie ein Bild einer beſtimmten Handlung, 
d. h. der Stimmung oder der Mannigfaltigkeit von Stimmungen, 
welche in einer Handlung enthalten ſind, entgegenbringen will. Es 
ließe ſich auch eine Ouverture zu einem Drama denken, welche die 
Stimmung wiedergeben wollte, in welche der Zuſchauer durch die 
Handlung und ihren Verlauf verſetzt werden wird; aber man bekaͤme 
damit nur einen ſehr beſchraͤnkten Kreis von Ouvertuͤren, traurige 
und heitere, tragiſche und komiſche, erhebende und ruͤhrende; die 
Ouvertuͤre wuͤrde zu wenig Beſtimmtes bieten, fie wuͤrde von dem uns 
richtigen Prinzip ausgehen, als ob es beim Drama nur um eine ſub⸗ 
jektive Stimmung, um Ruͤhrung, Ergoͤtzung uſw. zu tun waͤre; die 
Ouverture muß alſo objektiv, Charakterbild einer Hand⸗ 
lung ſein. Dies vermag ſie nun aber allerdings nur dadurch, daß ſie 
die Empfindungen, Affekte, Erregungen, Leidenſchaften, kurz die 
Stimmungen malt, von denen die Handlung ausgeht, deren un⸗ 
mittelbares Abbild ſie iſt, die Stimmungen, in deren Umkreis ſie ſich 
bewegt, die in ihr rege werden, in ihr zuſammen und aufeinander 
treffen, ebenſo fuͤrs Zweite ſolche Stimmungen, die ſich innerhalb des 
Verlaufs der Handlung an einzelnen Orten durch dieſes Aufeinander⸗ 
treffen der Perſonen mit ihren Affekten, Leidenſchaften uſw. erzeugen, 
und fuͤrs Dritte die allgemeine Stimmungsſpezies, unter welche die 
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ganze Handlung durch den in ihr vorherrſchenden Stimmungsgehalt 
ſich einreiht. Dieſe Arten von Stimmungen ſind weſentlich zu unterſchei⸗ 
den; die erſtern ſind die aktiven Stimmungen, die in einer 
Handlung agieren und, wenn ſie auch erſt durch ſie angeregt ſind, doch 
tätig in fie eingreifen; die zweiter Art find paſſive Stimmun⸗ 
gen, die durch den Gang der Handlung in den Handelnden und 
Leidenden erzeugt werden, ſie ſind wiederum lyriſch, das lyriſche 
Reſultat des Ganzen, ſo z. B. die Stimmung heiteren Behagens, in 
welche die Verwicklungen eines komiſchen Schauſpiels am Ende ſich 
aufloͤſen; die dritte Art endlich iſt eine Stimmung, welche durch alle in 
der Handlung ſpielenden Einzelſtimmungen hindurchgreift und auch 
in der Phantaſie des Zuſchauers als die Geſamtſtimmung, der 
Grundton des Ganzen ſich reflektiert, wie z. B. das Gepräge des 
Ernſtes, der Trauer, das von Anfang bis zu Ende uͤber dem Ganzen 
einer tragiſchen Handlung und der handelnden Perſonen ausgebreitet 
liegt. Offenbar iſt es nun, daß die Ouvertuͤre ſich hauptſaͤchlich an die 
aktiven Stimmungen, d. h. an den Kreis menſchlicher Erregungen und 
Leidenſchaften, welcher nun eben in dieſem Drama auf den Schauplatz 
tritt, Lebensluſt, Kraftgefühl, Heroismus, Kampfluſt, Trotz, Liebe, 
Sehnſucht uſw. zu halten hat; die paſſiven Stimmungen kann ſie im 
Einzelnen nicht malen, da dieſe ſo ſpezifiſch durch den Gang der Hand⸗ 
lung und die einzelnen Wendungen desſelben bedingt ſind, daß ſie 
nicht ſchon jetzt, wo die Handlung ſelbſt noch nicht vorliegt, mit An⸗ 
ſchaulichkeit wiedergegeben werden konnten, wogegen jene aktiven 
Stimmungen allgemein menſchliche, in der Menſchenbruſt überhaupt 
ſchlummernde und daher, ſobald ihre Toͤne muſikaliſch angeſchlagen 
werden, durch ſich ſelbſt klare und verſtaͤndliche Erregungen ſind, welche 
die Muſik recht gut malen kann; ſo wenig die Eroͤffnungsmuſik den 
Gang der Handlung ſelbſt in ſeinen Einzelheiten vorausgeben kann, 
da die Muſik nicht die Mittel zu ſo beſtimmter Schilderung hat, eben⸗ 
ſowenig darf ſie die einzelnen Stimmungen, welche durch einzelne Er⸗ 
eigniſſe hervorgerufen werden, in Toͤnen ſpeziell darſtellen wollen. 
Von den paſſiven Stimmungen bleibt ihr daher faſt nur dies uͤbrig, 
etwa am Schluß des Ganzen oder der. Hauptteile die En dſtim⸗ 
mung, in welche das Ganze ſich aufloͤſt, ihrem weſentlichen Cha⸗ 
rakter nach noch auftreten, und ebenſo ſchon von Anfang an durch das 
Ganze hindurch die Geſamtſtimmung, die uͤber ihm ſchwebt, mehr oder 
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weniger beſtimmt hervorleuchten zu laſſen. Die aktiven Stimmungen 
bilden das dramatiſche, die paſſiven das lyriſche Element der Ouver⸗ 
tuͤre; beide zu Einem Ganzen zu verſchmelzen iſt ihre Aufgabe, da durch 
dieſe Vereinigung der hoͤchſte der Muſik mögliche Grad der Veran⸗ 
ſchaulichung einer Handlung erreicht wird. — Aus dieſer Zweiheit 
von Momenten geht zugleich eine zweifache Art von Ouvertuͤren her⸗ 
vor, die mehr dramatiſche und die mehr lypriſche. 
Die erſtere iſt mehr Charakter⸗, die letztere mehr Stimmungsbild (mit 
der Ouvertuͤre zu feierlichen Akten verwandt, aber dadurch immer 
von ihr verſchieden, daß ſie nicht den Hoͤrer in eine Stimmung ver⸗ 
ſetzen, ſondern die Geſamtſtimmung der Handlung oder die durch ſie 
erzeugten paſſiven Einzelſtimmungen vorzugsweiſe veranſchaulichen 
will). Die dramatiſche Ouvertüre weiſt den lyriſchen Partien eine 
untergeordnete Stellung an, wie z. B. die Figaro⸗Ouvertuͤre zuerſt das 
bewegte Treiben der Handlung und der handelnden Perſonen zu malen, 
dann im letzten weich melodiſchen Satz des erſten Teils die behaglich 
vergnuͤgte Stimmung, die das Endreſultat ſein wird, kurz anzudeuten, 
endlich aber, nachdem dies Alles wiederholt iſt, in der pianissimo be⸗ 
ginnenden, immer ftärfer und belebter werdenden Schlußpartie, wo Alles 
ſich jagt und uͤberholt, den unendlichen Jubel, in den ſchließlich Alles 
ausgeht und der auch jene ſanftern melodiſchen Klänge übertäubt, dar⸗ 
ſtellen zu wollen ſcheint. Etwas anders iſt es in der Ouvertuͤre zu 
Don Juanz ſie ſtellt das Wichtigſte, den niederſchmetternden, ſchmerz⸗ 
lich bangemachenden Ernſt hoͤherer Schickſalsgewalt, der ins Leben 
hereintritt und es entzweiſchneidet, zwar dramatiſch, aber doch zugleich 
mit der Wirkung voran, daß dadurch uͤberhaupt die ernſte, drohende 
Geſamtſtimmung, die im Hintergrunde uͤber der ganzen Handlung 
ſchwebt, veranſchaulicht wird, worauf dann erſt im Allegro der eigent⸗ 
liche, rein dramatiſche Teil der Ouvertuͤre folgt; ein ziemlich regel⸗ 
mäßiger Wechſel des Dramatiſchen und Lyriſchen dagegen iſt wieder 
in Glucks Ouverture zur Iphigenie in Aulis zu bemerken. Die mehr 
lyriſche Ouvertuͤre iſt vorzugsweiſe an die Geſamtſtimmung des Gan⸗ 
zen oder, wenn auch ſie konkreter verfahren will, an die Hauptunter⸗ 
ſchiede der Stimmung, durch die es ſich hindurchbewegt, gewieſen; 
fo ift die Ouverture zu Idomeneo eigentlich bloß eine Einleitungs⸗ 
muſik, die durch ihre duͤſtere, nur von wenigen Lichtblicken erhellte, 
unruhig und ſchmerzlich erregte, endlich ganz in Klage ſich auflöfende 
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Haltung allerdings paſſend auf die Handlung vorbereitet; lyriſch iſt 
desgleichen Beethovens Egmont⸗Ouvertuͤre, die ja nur verſchiedene Zu⸗ 
flände, gedaͤmpfte Trauer, ſchmerzerfuͤllte Aufraffung und Erhebung, 
innige Zaͤrtlichkeit und dann nach ploͤtzlichem Stillſtande jubelnde 
Freiheitsfreude an uns voruͤberfuͤhrt. Dem Begriff der Ouvertüre 
entſpricht die dramatiſche Art mehr als die Iyrifche, fie iſt konkreter, 
anſchaulicher, kraͤftiger, fie iſt ein Bild, während die lyriſche ein zu 
farbenloſes Tongewebe iſt, außer wenn fie, wie die zur Zauberflöte, auf 
eine ihr doch nicht vollkommen erreichbare Schilderung des Wechſels 
der Einzelſtimmungen verzichtet und ſtatt deſſen ſich darauf beſchraͤnkt, 
ein zur Totalſtimmung des Ganzen uͤberhaupt paſſendes, durch Aus⸗ 
druck, Formſchoͤnheit und Formenmannigfaltigkeit beſtimmtere Cha⸗ 
rakteriſtik erſetzendes Tongemaͤlde zu geben (und ſomit wiederum mehr 
der Feſtonvertuͤre ſich anzunaͤhern). Die lyriſche Ouvertüre könnte des 
vollen Orcheſters eher entbehren als die dramatiſche; dieſe aber bedarf 
es zu ihrer Charakteriſtik der neben⸗ und gegeneinander ſpielenden 
Affekte, Empfindungen, Leidenſchaften, fie braucht die Orcheſterpolp⸗ 
phonie notwendig, um ein Bild einer Handlung zu ſein, in welcher 
eine Mehrheit von Charakteren auftritt, ſie braucht nicht minder die 
Geſamtmaſſe und Geſamtkraft des Orcheſters, je groͤßer, maſſenhafter 
der Kreis der Perſonen, je gewichtiger der Inhalt und das Endreſultat 
der Handlung iſt. 

Der Verſuch, in einer Ouvertuͤre den ſpeziellen Gang der Hand⸗ 
lung vorauszugeben, iſt ſchon in $ 792 als ein widerſprechender be⸗ 
zeichnet. Aber auch die dramatiſche Charakteriſtik darf nicht uͤber⸗ 
konkret fein, fie muß wohl das ganze Stimmungsgebiet, das die Hands 
lung umſchreibt, umfaſſen, wie z. B. die Titus⸗Ouvertuͤre der Oper ſelbſt 
entſprechend, hauptſaͤchlich Kampfesmut, Zärtlichkeit, Wirrniſſe gegen⸗ 
einander ſtreitender Maſſen zeichnen zu wollen ſcheint, aber ſie kann 
qualitativ dieſe Hauptſtimmungen des Dramas nicht beſchreiben, ſon⸗ 
dern nur Anflänge daran geben. Die Ouvertüre iſt nicht eine Inhalts⸗ 
anzeige oder gar ein Extrakt, ſondern ein Analogon des muſika⸗ 
liſchen Dramas, wie z. B. ein lyriſches Gedicht, das Liebe und Treue 
ſingt, ein Analogon eines Epos oder eines Dramas iſt, in welchem 
dasſelbe Thema zur Breite eines konkreten geſchichtlichen Verlaufs ſich 
ausdehnt. Auch die dramatiſche Ouvertuͤre iſt ihrer Kunſtform nach 
noch Lyrik, wie die Ballade es gleichfalls iſt; beide koͤnnen eine An⸗ 
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ſchaulichkeit nicht bezwecken, die über ihre Grenzen hinausgeht. Nichts 
verſteht ſich ſo von ſelbſt wie dieſer Satz, und gegen nichts wird des⸗ 
ungeachtet mehr verſtoßen, obwohl Mozart und Mendelsſohn ſo klar 
zeigen, daß die Beſchraͤnkung auf die „Analogie“ keine Schranke für 
den Kuͤnſtler iſt, ſondern ihm Raum genug zu reicher Ideenentwicklung 
verſtattet, ja gerade die wahre Freiheit ihm erſt eröffnet, d. h. die Frei⸗ 
heit, nicht zu viel in die Ouvertuͤre hineindraͤngen, nicht zu be⸗ 
ſt i mmt fein zu muͤſſen, ſondern die muſikaliſchen Gedanken in 
aller Weite und Fuͤlle ſich ausgeſtalten laſſen zu koͤnnen. Es iſt ein vom 
Weſen der Muſik abkommender Empirismus, in der Ouvertüre die Oper 
ſelbſt zu ſuchen; die Muſik hat Mittel genug, eine Stimmung und ſo 
auch die der Oper in mehrfacher Art, in direkter, aber auch in indirekter, 
mehr andeutender Weiſe zu ſchildern; das Letztere bezweckt die Ouver⸗ 
türe, fie wäre hoͤchſt uͤberfluͤſſig, wenn fie ſchon die Oper ſelbſt wäre, fie 
hat pſychologiſche Begruͤndung nur, wenn ſie als zur Sache ſelbſt erſt 
uͤberleitende Vorandeutung gefaßt wird, ſie kann Intereſſe und Wohl⸗ 
gefallen erregen eben nur durch dieſes Schweben in der Mitte zwi⸗ 
ſchen ganz allgemein gehaltener Einleitungsmuſik und der in der Oper 
ſelbſt erſt auftretenden konkreten Individualiſierung; ſobald ſie dieſe 
Mitte verläßt, wird fie entweder zu unbeſtimmt oder zu beſtimmt und 
damit gerade unklar, weil ihre konkreten Beziehungen unverſtanden 
bleiben. Einzelne Stellen aus der Oper ſelbſt finden ihren Ort in der 
Ouvertuͤre nicht in der Meinung, dieſe muͤſſe die Hauptgedanken der 
Oper in ſich vereinigen, ſondern, wenn es geſchieht, bloß deswegen, 
weil der Komponiſt die Überzeugung hegt, in ſolchen Stellen ſo ſehr 
den treffendſten Ausdruck der Hauptſtimmung des Ganzen zu haben, 
daß auch fuͤr die Ouvertuͤre ein beſſerer und kraͤftigerer als ſie nicht 
zu finden wäre. Sonſt aber, abgeſehen von verfehlter Detailmalerei, 
ſoll die Ouvertuͤre allerdings der unmittelbarſte Widerſchein der Oper 
ſein, ſie ſoll den Ernſt, die Bedeutſamkeit, die Lebendigkeit der Hand⸗ 
lung mit allen Tonmitteln abbilden, und namentlich Eines ſoll ihr nicht 
fehlen, die Verwicklung, Steigerung der Bewegung; wie die Hand⸗ 
lung von einfachen Anfaͤngen aus ſich erweitert, groͤßere Dimenſionen 
annimmt, verwickelter, ſchwieriger wird, fo iſt auch die Ouvertuͤre nur 
dann vollkommen dramatiſch, wenn ſie dies abbildet durch allmaͤhliche 
Erweiterung, Verſtaͤrkung, Spannung, Verdichtung der Tonbewegung, 
die ſich aber ebenſo auch wieder auseinander wickelt und aufloͤſt wie 


368 


die Handlung; dieſer fteigende und fallende Rhythmus ift eine Haupt⸗ 
zierde der Ouverture, durch ihn iſt fie echt muſikaliſch, obwohl natuͤr⸗ 
lich nicht fuͤr alle Ouvertuͤren, z. B. zu leichteren Opern, gefordert wer⸗ 
den kann, daß dieſe Verwicklung gleich ſtark hervortrete. Dieſer Stei⸗ 
gerung der Bewegung dient in der Ouvertuͤre vor Allem der kunſt⸗ 
reichere, vollſtimmigere, die Stimmen kraͤftiger und raſcher gegenein⸗ 
ander fuͤhrende, ſie auch geradezu polyphoniſch verflechtende „Mittel⸗ 
ſatz“ (S. 211); hier, wo Alles enger zuſammenruͤckt, ſich ineinander 
wirrt, ſich jagt und verfolgt, hier ſtehen wir mitten in der bewegteſten 
Handlung, hier ragt das Drama ſelbſt am anſchaulichſten in die Ouver⸗ 
türe hinein, hier werden wir es am beſtimmteſten inne, daß wir im 
Begriff ſind, einer Handlung zuzuſchauen und ihr in alle ihre Ver⸗ 
ſchlingungen zu folgen. Aufbau des Ganzen aus einem oder wenigen 
Motiven (fugierte oder ſtreng thematiſche Arbeit S. 225) iſt fuͤr die 
dramatiſche Ouvertuͤre in der Regel nicht Geſetz; ſelbſt die fugierte 
Ouvertuͤre muß ſich freier bewegen und zu eigenen Nebenſaͤtzen fort⸗ 
ſchreiten, wenn ſie ein Bild der aus den Aktionen mehrerer und mannig⸗ 
fach verſchiedener Individualitäten ſich zuſammenſetzenden Handlung 
ſein will; die normale Form iſt die Gliederung in Hauptabſchnitte, 
deren jeder einem Hauptſtimmungsmotiv des Dramas entſpricht, da⸗ 
mit die verſchiedenen treibenden Elemente desſelben nach⸗ und neben⸗ 
einander in der Ouvertuͤre ſich abſpiegeln. Dieſe Abſchnitte im Ein⸗ 
zelnen ſelbſt wieder reich zu gliedern, ſie aneinander in der Art anzu⸗ 
reihen, daß ſowohl das allmaͤhliche Wachſen der Handlung in die 
Breite, die Erweiterung ihres Umfangs durch Hinzutreten neuer 
Momente, als ihre innerliche Zunahme an Intenfität und Verwickelt⸗ 
heit lebendig veranſchaulicht, nach Umſtaͤnden auch ihr endlicher Ver⸗ 
lauf angedeutet werde und fo die ganze Ouvertüre der Mannigfaltig⸗ 
keit ihrer Saͤtze ungeachtet ein organiſch fortſchreitendes Ganzes ſei, 
iſt die Aufgabe der Kompoſition, uͤber deren Loͤſung die Theorie etwas 
Spezielleres nicht beſtimmen kann, außer etwa dies, daß die Ent⸗ und 
Verwicklung, nicht aber der Schlußverlauf die Hauptſache iſt, nicht 
nur weil die erſtere am beſten den Stoff zu einem lebendig bewegten 
Tonbild liefert, ſondern auch deswegen, weil eine zu beſtimmte Schil⸗ 
derung des Schluſſes, wie z. B. im letzten Satz der Egmont⸗Ouvertuͤre 
(der doch richtiger erſt am Ende des ganzen Dramas gehoͤrt wird), in 
zu großem Abſtande ſich befindet zu der mit dem Aufgehen des Vor⸗ 
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hangs beginnenden, vom Schluß ſelbſt noch fern abliegenden allmaͤh⸗ 
lichen Entwicklung des Ganges der Handlung; die Ouvertuͤre ſoll 
eben zu dieſer Entwicklung hinuͤberfuͤhren, und daher iſt es das Rich⸗ 
tigere, dieſe ſelbſt ihr zum Hauptinhalt zu geben und die Ouvertuͤre 
lieber, wie Gluck und Mozart hie und da, introduktionsartig in die 
Oper ſelbſt direkt übergehen zu laſſen, als fie zu ſelbſtaͤndig hinzu⸗ 
ſtellen; die Ouvertuͤre iſt zugleich Ouvertuͤre zum erſten Akt, der un⸗ 
mittelbar auf ſie folgt, und iſt mithin ſo zu geſtalten, daß dieſer ſich 
ungezwungen an ſie anreiht. 

2. Die Ouvertüre zum muſikaliſchen „Epos“ (Oratorium) iſt 
mehr lyriſcher Natur, da dieſes Epos eine weniger bewegte und 
mannigfaltige, ja oft, wie namentlich das religioͤſe, bloß eine ideale 
Handlung, eine heilige Geſchichte oder ſelbſt eine nur in Form der 
Geſchichte auftretende Vergegenſtaͤndlicheng von Hauptmomenten 
einer idealreligioͤſen Anſchauung zu ſeinem Inhalte hat. Einzelne 
Fälle, in welchen das Oratorium die Bewegtheit des Dramas, feinen 
Reichtum an gegeneinanderſtrebenden Kräften und an Konflikten nahe⸗ 
zu erreicht, bilden natuͤrlich eine Ausnahme (wie z. B. Haͤndels Sam⸗ 
ſon). Doch ſind hier die Formen uͤberhaupt weniger ſtreng; das 
Oratorium kann ſich noch mehr als die Oper auch mit bloßer „Ein⸗ 
leitungsmuſik“ begnügen, die im Allgemeinen auf den in ihm 
waltenden Stimmungsgehalt hinweiſt. Über die ſpeziellen Formen 
dieſer Art von Muſik, z. B. das Praͤludium, iſt bloß zu bemerken, daß 
ſie zu den freiern Muſikgattungen gehoͤren und daher je nach Um⸗ 
ſtaͤnden einfacher oder mit mehr Aufwand von Kunſt, namentlich freier 
Polyphonie, die ſpannend, auf etwas Gewichtiges aufmerkſam machend 
und damit ſpezifiſch „einleitend“ wirkt, behandelt werden können. 


$ 815 
Ihren Hoͤhepunkt erreicht die Inſtrumentalmuſik in den um: 
fangreicheren Formen zunaͤchſt der größeren Stücke für ein: oder 
mehrſtimmigen Soloſatz, der Sonate und des Konzerts. 


Der Paragraph erwaͤhnt Variation, Rondo, Inſtrumentalfuge 
nicht. Die erſtere iſt ſchon in $ 789 behandelt; auch über das Rondo 
iſt nach dem in $ 788 Geſagten nichts hinzuzufügen; die Inſtrumental⸗ 
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fuge fällt, ſoweit fie überhaupt zuläffig iſt (§ 803), teils der „gebun⸗ 
denen Phantaſie“ (S. 325), teils der freieren Polyphonie ($ 785), 
innerhalb der Inſtrumentalformen, aber hauptſaͤchlich der Ouvertüre 
(obwohl mit Einſchraͤnkungen S. 368) anheim. Zudem treten dieſe 
Formen, ſelbſt die Variation nicht immer ausgenommen, in der Regel 
als Teile des größeren Tonſtuͤcks (§ 791) auf, zu welchem die Inſtru⸗ 
mentalmuſik mit innerer Notwendigkeit fortſchreitet, ſobald ſie die 
durch aͤußere Zwecke beſtimmten kleineren Stimmungs⸗ und Charakter- 
bilder ($ 812 uff.) verläßt und ſich felbftändig auszubreiten beginnt. 
Der ihr mitgegebene Reichtum an Formen und Wirkungen, ihre Faͤhig⸗ 
keit zu mannigfaltigſt kontraſtierenden, die verſchiedenſten Grade der 
Steigerung (des Bewegungsrhythmus) durchlaufenden Bewegungen 
kann nicht zur vollen Entfaltung kommen innerhalb des engen Rah 
mens des einfachen oder bloß mehrteiligen Tonſtuͤcks; es iſt z. B ganz 
natürlich, daß ein Beethoven die Schranken der Duvertüre zu eng 
fand und dadurch zu Ausſchreitungen uͤber die ihr notwendige Be⸗ 
grenzung getrieben wurde; die reine Inſtrumentalmuſik muß ſich er⸗ 
pandieren, ſoweit die Gedankeneinheit der Kompoſition es nur irgend 
geſtattet, fie muß hinaus Über das geſchloſſene plaſtiſche Bild zum 
breit ſich hinlagernden, geſtaltenvollen, lyriſchen, epiſchen, dramatiſchen 
Gemälde ($ 697), damit erft gewinnt fie Leben, Freiheit, Unend⸗ 
lichkeit. 

1. Der ein⸗ und mehrſtimmige Soloſatz kann ruͤckſichtlich des Um⸗ 
fangs auf die engen Grenzen des „Stuͤcks“ (§ 8110 oder des mehr⸗ 
teiligen Tonſtuͤcks ſich beſchraͤnken; das Violinſolo, das Duett, Trio 
uſw. kann moͤglicherweiſe nur aus Einem Satze beſtehen. Indes kommt 
hiemit ſchon der Wechſel und Kontraſt mannigfaltigerer rhythmiſcher 
Bewegung, welcher namentlich das ganz frei ſich bewegende Einzel⸗ 
inſtrument fähig iſt, nicht zu feinem Rechte, und der monodiſche Solo⸗ 
ſatz drängt daher von ſelbſt zu zwei, drei oder mehr Saͤtzen vorwaͤrts; 
dasſelbe iſt der Fall beim mehrſtimmigen, indem die Mannigfaltig⸗ 
keit von Tonbewegungen, welche die Kombinierung mehrerer Inſtru⸗ 
mente ermoͤglicht, innerhalb Eines Satzes nicht zu erſchoͤpfen iſt. Den 
hienach geforderten weitern Inhalt erreicht der Soloſatz durch den in 
§ 791 bereits begründeten Wechſel und Kontraſt von „Erregungs⸗ 
und Stimmungsmuſik“, der in dem groͤßeren und doch fuͤr die Einheit 
des Ganzen nicht zu weiten Rahmen von zwei, drei, vier, ſelten mehr 
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Saͤtzen zur Erſcheinung kommt, oder (ſ. ebd.) er erreicht ihn dadurch, daß 
er nicht eine Einzelempfindung, ſondern den Wechſel und Gegenſatz 
von Empfindungen ſich zum Gegenſtande nimmt, der die Grundform 
des Gefuͤhlslebens iſt, kurz dadurch, daß er nicht bloß Stimmungs⸗, 
ſondern Lebensbild wird, wie ſchon die Ouvertuͤre nichts mehr 
mit der Einzelempfindung zu tun hatte, ſondern bereits ein Stuͤck 
Leben, ein hiſtoriſches Gemaͤlde war. Eine ruhige, aber ſpannende, be⸗ 
ſonders durch reichere Harmonie, kuͤnſtliche Stimmfuͤhrung den Hoͤrer 
voll faſſende und feſſelnde Einleitung kann, wenn das Tonſtuͤck an ſich 
oder durch groͤßeren Umfang gewichtigerer Art iſt, vorhergehen; dann 
folgt als erſter Hauptabſchnitt ein erregter Satz, der das Ge⸗ 
muͤt und die Phantaſie mit Entſchiedenheit mitten in das Gebiet eines 
irgendwie bewegten, aus der Ruhe der Indifferenz gebrachten, ge⸗ 
hobenen, ſich kraͤftig regenden oder auch in Kampf verwickelten Seelen⸗ 
lebens hineinverſetzt; wie das Leben nicht träge, kraftloſe Ruhe, ſon⸗ 
dern nur da wirkliches, volles Leben iſt, wo es eine beſtimmte Rich⸗ 
tung, Strebung, einen Schwung zur Taͤtigkeit erhält durch lebendige 
Anregungen, Affektionen, die es aus ſeiner Indifferenz herausheben 
und erſt hintennach der Ruhe und Sammlung wieder Raum laſſen, 
fo eröffnet ſich hier die Muſik mit dem Moment der Sollizitation, des 
Anhebens, Anſteigens, lebendigen Sichausſprechens innerer Erregung, 
mit einem Satz, der durchaus entſchieden Bewegtheit atmet und, ſofern 
an dieſe alles Weitere ſich anreihen muß, von weſentlichſter Wichtigkeit 
für den Totaleindruck des ganzen Werks iſt. Tonſtuͤcke, die mit laͤnge⸗ 
rem Adagio beginnen, machen von vornherein einen erſchwerteren, 
truͤberen Eindruck; die Muſik tritt hier nicht entſchieden genug ans 
Leben heraus, loͤſt ſich gleichſam nicht vollkommen los von der in ihr 
Gefuͤhl verſenkten, ihm nachſinnenden Seele; dieſe Form, ſo ausdrucks⸗ 
reich ſie hiedurch auch iſt, kann ebendarum nur Nebenform ſein, da ſie 
nur auf vertieftere, innigere, ſanftere Seelenzuſtaͤnde paßt, in denen 
Affekt und Wille in ungewoͤhnlicherer Weiſe zuruͤcktreten. Auf die Un⸗ 
ruhe, Erregtheit, ſtrebende Bewegtheit des erſten Satzes folgt im 
zweiten, das Gemuͤt und die Phantaſie gleich anſprechend, die Ruhe, 
die Zuſtändlichkeit, das an ſich ſelbſt hingegebene, ſich be⸗ 
haglich ſammelnde oder gruͤbleriſch ſich in ſich vertiefende Fuͤhlen, 
auf die überfchänmende Froͤhlichkeit, Lebens⸗ und Tatenluſt die ſtille 
Zufriedenheit des Gluͤcks, das ernſtere Anſichhalten ſinniger Zuruͤck⸗ 
56* 
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ziehung in fich ſelbſt oder auch eine plöglidy einbrechende, die Seele 
beſchaͤftigende, niederdruͤckende Schmerzensſtimmung, auf Kampf und 
Streit Frieden und Stillſtand oder traurig in ſich zuruͤckſinkende Weh⸗ 
mut. In dieſer Zuſtaͤndlichkeit aber kann die Muſik, ſobald ſie einmal 
ein groͤßeres Ganzes geben will, nicht verharren, das Leben fordert 
ſein Recht; nicht mit erſchlaffendem Behagen und Genießen, nicht mit 
zehrendem Kummer und ermattender Sehnſucht kann ein Tongemaͤlde 
ſchließen, das nicht etwas Einzelnes aus dem Leben herausgreifen, 
ſondern Totalität, Lebensbild fein will, ſondern es muß dieſe Zuſtaͤnd⸗ 
lichkeit, dieſes Stehenbleiben des Rades der Bewegung, das immer 
etwas Unlebendiges, Kontemplativtheoretiſches, Kraftloſes hat, wie⸗ 
der negieren, das Leben muß ſich aus der Raſt, aus der Reſigna⸗ 
tion, aus der Schmerzbefangenheit wieder herſtellen zu ſich ſelbſt, zur 
Beweglichkeit, Tätigkeit, Freiheit oder doch zum Ringen um dieſelbe, 
es muß ſich ſelbſt affirmieren, es muß ſich abermals darſtellen als ſich 
ſelbſt, als Lebendiges, als vorwaͤrtsgehend, und zwar entweder als 
leicht dahineilendes Leben, das die wiederum gewonnene Erregtheit 
mit Luſt und froher Kraft zum Schluſſe fuͤhrt, oder als Leben, das die 
an es gekommenen Gegenſaͤtze, Entzweiungen, Kummergefuͤhle be⸗ 
kaͤmpft und womoͤglich verſoͤhnend uͤberwindet. Damit iſt ganz natur⸗ 
gemäß der bewegtere Schlußſatz und zugleich die zwei 
Hauptgattungen desſelben gegeben; er iſt entweder einfacher, leicht 
und kraͤftig belebter Endſatz, der die Bewegung des erſten Satzes wie⸗ 
der aufnimmt, ihm ſelbſt aber an innerem Gewicht und verſchlungenem 
Bau nachſteht, weil er im Gegenſatz zur Ruhe und Gehemmtheit des 
zweiten eben das Leichte, das Abwerfen aller Hemmung und Feſſel, 
die ohne Stoͤrung und Verwicklung geradlinigt dahinſtroͤmende, froͤhlich 
und kraͤftig ſich gehen laſſende, zu heiterem Schluß eilende Bewegung 
darſtellt, oder iſt der Schlußſatz konkreterer Natur, ein Bild des 
Kampfes, der das eine Mal bis zum Ende anhaͤlt, ſo daß das Ganze 
nicht mit wirklicher Befriedigung (daher z. B. in Moll, nicht in Dur) 
ſchließt, das andere Mal aber auch zum Siege hindurchdringt, deſſen 
fröhliche Feier in fräftigen, heitern, humoriſtiſch neckiſchen Saͤtzen das 
Ganze verſoͤhnend zu Ende fuͤhrt. — Dieſer Wechſel, Kontraſt, Kampf, 
durch deſſen Vergegenſtaͤndlichung die Muſik hier zum Lebensbilde 
wird, kann ſich in drei Saͤtzen vollſtaͤndig verwirklichen, aber auch noch 
ein vierter Satz eignet ſich treffend dazu beizutragen, naͤmlich ein 
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Satz in Tanzform, ſofern dieſe der unmittelbarſte Ausdruck 
ſchwungreich ſich hebender, von Freude befluͤgelter, in Lebensluſt ver⸗ 
gnuͤgt ſich wiegender Empfindung iſt; im Tanze wird am direkteſten 
die „Zuſtaͤndlichkeit“, die Ruhe, der träge Unmut negiert, der Tanz 
iſt ja eben dieſes Sichlosreißen von der Indifferenz des Gleichge⸗ 
wichts, dieſes Sichaufraffen, Hineineilen in lebendige Bewegtheit. 
Ein dieſer Form ſich bedienender, ſie jedoch dem Charakter des Ganzen 
gemäß modifizierender, maͤßigender, veredelnder Satz bietet ſich am 
beſten dazu dar, dem Adagio oder Andante als ſeine Negation zu 
folgen und von ihm den Übergang zu bilden zum bewegten Schluß⸗ 
ſatz, der, um das Ganze doch ſeinem gewichtigeren Charakter gemaͤß 
nicht gar zu leicht zu beſchließen, nicht ſelbſt Tanzform haben, ſon⸗ 
dern ſie nur als vorbereitende Einleitung ſich voranſtellen darf. Oft 
findet ſich der Satz in Tanzform ſehr paſſend auch in Tonſtuͤcken, die 
mit Adagio beginnen und mit Allegro ſchließen, als vermittelnder 
Zwiſchenſatz zwiſchen dieſen beiden; ſehr haͤnfig nimmt er aber auch 
die Stelle nach dem erſten Allegro ein und geht dem Andante vorher, 
ſei es nun um die Bewegtheit des erſten Satzes, der in dieſen Fallen 
einen geringeren Grad von Erregung hat, hoͤher zu ſteigern und ſo nach 
vollftändiger Erſchoͤpfung des Momentes der Bewegung um fo ruhi⸗ 
ger und ungeftörter den ftilleren Klängen des Andante ſich zu widmen, 
oder auch umgekehrt, um z. B. zwiſchen ein kraftvoll bewegtes, ſchwer⸗ 
wiegendes Allegro und ein zartes, ſanftes Andante einen leichteren, 
das Herabſteigen zur Ruhe des Andante vermittelnden Übergang ein⸗ 
zuſchieben; doch normal iſt dieſe Stellung nicht, ſie haͤlt das Bewe⸗ 
gungsmoment zu lange in einſeitiger Weiſe feſt, was im einzelnen 
Falle nur durch die hierauf angelegte Tendenz des ganzen Stuͤcks 
motiviert ſein kann. Von ſelbſt ergibt es ſich, daß der Satz in Tanz⸗ 
form vorkommen kann nur in Inſtrumentalwerken groͤßeren Umfangs, 
ſowie daß er in Werken, deren einzelne Saͤtze bereits ſehr ins Breite 
ſich dehnen, paſſender weggelaſſen und etwa erſt am Schluß durch 
einen heitern Endſatz erſetzt wird; auch muß er ſelbſt immer eine unter⸗ 
geordnete Stelle einnehmen und ſomit ſeinen Umfang beſchraͤnken, 
wenn er den Schlußſatz nicht uͤberfluͤſſig machen, antizipieren, ſein 
Intereſſe ſchmaͤlern ſoll; man ſieht z. B. aus Beethovens A⸗Dur⸗ 
Symphonie, welche faſt extremen Mittel der Komponiſt anwenden 
muß, um nach einem großartiger angelegten Satz in Tanzform auch 
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noch dem Schlußfag die ihm gebührende Bedeutſamkeit und Wirkungs⸗ 
kraft zu verleihen. Ebenſo iſt klar, daß je nach Charakter des ein⸗ 
zelnen Tonſtuͤcks die Formen auch noch anders modifiziert, dem An⸗ 
dante ein Allegretto oder ein in gehaltenem Tempo vorwaͤrtsſchrei⸗ 
tender Marſch von ernſter Empfindung ſubſtituiert, daß ebenſo der 
Satz in Tanzform durch ein Allegretto oder Ahnliches erſetzt oder in 
einen Satz mit gehobenem dreiteiligem Rhythmus, der gar nicht mehr 
tanzartig, ſondern nur noch ſpezifiſch gehobener Bewegungsſatz iſt, 
umgewandelt, oder der Schlußſatz ganz oder teilweiſe in lebendig er» 
regter Marſchform komponiert werden, oder endlich ein Thema mit 
Variationen die Stelle eines oder mehrerer Hauptſaͤtze des Ganzen, 
beſonders des Andanteſatzes, einnehmen kann. Aber die normale 
Form bleibt jene Dreiheit oder Vierheit von Saͤtzen, weil ſie das un⸗ 
mittelbare Bild des Pulsſchlags der Wirklichkeit des Lebens darſtellt, 
deſſen Veranſchaulichung das Motiv und der Sinn und Zweck dieſer 
ganzen Muſikgattung von Anfang an iſt und bleibt. 

2. Die Unterſchiede, zu welchen ſich dieſe Muſikgattung wieder⸗ 
um im Einzelnen beſondert, ergeben ſich aus den Bemerkungen fruͤ⸗ 
herer Paragraphen uͤber Solo⸗, Konzert⸗, Orcheſterſatz. Das begleitete 
monodiſche Solo, beſonders der Violine, ift bereits hinlaͤng⸗ 
lichen Ausdrucks und hinreichender Formenmannigfaltigkeit faͤhig, um 
durch die Trias (oder Vierheit) von Saͤtzen ſich hindurchzubewegen; es 
iſt ein Monolog des Individuums, in welchem dieſes ſich darſtellt als 
der Reihe nach zu den Stimmungen ſich erhebend, niederſenkend und 
wieder erhebend, die zuſammen in jener Trias ſich ausſprechen. Die 
Hauptaufgabe iſt daher hier individuelle, ſubjektiv charakteriſtiſche 
Geſtaltung der Kompoſition, ohne ſich ins einſeitig Subjektive, Bizarre 
zu verlieren, und reicher, ſchoͤner Ausdruck, damit eben jener Ein⸗ 
druck der ſich ſelbſt mitteilenden, ihr Empfinden darlegenden Indi⸗ 
vidualität ($ 808) entſtehe; ſowohl um des Ausdrucks willen als zum 
Behuf der Vermeidung der Eintoͤnigkeit, der das Einzelinſtrument 
leicht verfaͤllt, iſt zugleich lebendiger Wechſel und Kontraſt der Ge⸗ 
danken und Formen der einzelnen Saͤtze gefordert, womit die Gelegen⸗ 
heit zu umfaſſender Darlegung der Eigentuͤmlichkeit des Inſtruments 
und der Virtuoſitaͤt des Spiels von ſelbſt gegeben iſt (Bedingungen, 
die namentlich in Moliques Violinkonzerten ſehr ſchoͤn realiſiert ſind). 
— Eine ganz eigentuͤmliche Form des Soloſatzes entſteht durch die po⸗ 
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lyphonen Inſtrumente, insbeſondere das Klavier. Dieſes ebenſo be⸗ 
wegliche als volle Organ iſt bereits mehrſtimmig, es iſt eine Har⸗ 
monie⸗, eine Konzertmuſik, ein Orcheſter im Kleinen, es iſt zwar ſo 
kompakt, daß es wie andere Soloinſtrumente nur eine individuelle, 
nicht eine Geſamtheitsſtimmung ausſprechen kann, wenn es ſeinem 
Charakter gemäß wirken will, aber es erlaubt, den Ausdruck dieſer 
Stimmung mit einer Klang⸗, Farben⸗ und Formenfuͤlle auszuſtatten, 
welche dem Individuum die Möglichkeit eröffnet, die ganze Macht, 
Tiefe und Unendlichkeit der Subjektivitaͤt, die ganze Mannigfaltigkeit 
und Intenfität voller menſchlicher Gemuͤtsbewegtheit in die Töne des 
Inſtruments niederzulegen, und zwar ſo, daß es dabei den muſikali⸗ 
ſchen Ausdruck dieſer Waͤrme und Fuͤlle von Inhalt ſchlechthin in 
feiner Gewalt behält, ſtatt ihn von außen her, von einer fremden Bes 
gleitung und Verſtaͤrkung zum Teil erſt borgen zu muͤſſen. Das Kla⸗ 
vier, weil es mit der Melodie die Harmonie verbindet und dieſe letz⸗ 
tere doch in die Hand des Subjekts gibt, iſt das Hauptorgan fuͤr das 
freie und volle Sichergehen des letztern; das Subjekt iſt in dieſem In⸗ 
ſtrument rein für ſich und desungeachtet, ja gerade auch hiedurch 
in den Stand geſetzt, ſich rein und ganz in ihm auszu⸗ 
ſprechen, intenſiv und extenſiv, je nachdem das Eine oder das 
Andere Hauptzweck iſt, und das Klavier iſt daher vor allen andern 
Inſtrumenten auf das groͤßere, das Empfindungsleben darſtellende 
Tonſtuͤck als auf die Gattung hingewieſen, in welcher es ſeine Haupt⸗ 
triumphe feiern kann. Das Klavierſtuͤck von dieſer Gattung iſt die 
Sonate (ein Name, der auch von andern mehrſaͤtzigen Inſtrumen⸗ 
talſtuͤcken, z. B. ein⸗ oder zweiſtimmigen Violinkompoſitionen ge⸗ 
braucht, paſſender aber auf die polyphonen Inſtrumente beſchraͤnkt 
wird, um fuͤr dieſe ſo ganz eigentuͤmliche Kompoſitionsgattung auch 
einen beſondern Ausdruck zu haben). Die Sonate dehnt ſich zwar als 
Soloſtuͤck nicht immer bis zu dem Umfang von vier Saͤtzen aus, aber 
ſie iſt doch ebendazu beſtimmt, einen reichen und ausdrucksvoll ſich ge⸗ 
benden ſubjektiven Gefuͤhlsinhalt zu entfalten, ſei es nun, daß derſelbe 
ſich mehr in die Breite ausdehnt als eine ſchoͤne, charakteriſtiſche, 
mannigfaltige Folge von zuſammengehoͤrenden Stim⸗ 
mungsbildern, oder daß er mehr Eine die verſchiedenen Sta⸗ 
dien des Gefuͤhlslebens durchlaufende einheitliche Stim⸗ 
mung in Form eines großen Tongemaͤldes entrollt. Im erſten Fall 
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ift Reichtum der Phantaſie und Vielſeitigkeit des Empfindens, im 
zweiten neben jener warme, tiefe, ſtarkfuͤhlende, in Kontraſte und Ge⸗ 
genfäge eingehende, ſich in fie vertiefende, ſich aus ihnen emporarbei⸗ 
tende Erregtheit des Ichs dasjenige, was in der Sonate hervortritt, 
und zwar iſt es immer dieſes Zweite, worin die Klavierſonate ihren 
Gipfelpunkt erreicht, weil nur bei dieſer zweiten Form das ganz freie 
und alle Ausdrucksmittel erſchoͤpfende Ausſichheraustreten des Sub⸗ 
jekts, zu welchem das Inſtrument auffordert, zu Stande kommt. Die 
gemuͤtliche Sonate, wie wir die erſte Form benennen konnen (die 
Haydn⸗, Mozartſche), leiſtet noch nicht Alles, was ſich hier leiſten laßt, 
dies vollzieht ſich erſt in der zweiten (Beethovenſchen) Art, in der So⸗ 
nate der freien Gedankenentwicklung (obwohl dieſer Name nicht voll⸗ 
ftändig zutrifft, weil das ideell, ſchattenhaft „Gedankenmaͤßige“, das 
wir als charakteriſtiſche Eigenſchaft des Streichquartetts fanden, der 
in reicher Klang⸗ und Farbenfuͤlle toͤnenden Sonate nicht zukommt, 
ſondern vielmehr in ſcharfem Gegenſatze zu ihr ſteht). In der Haupt⸗ 
ſache aber ſind beide Formen einander gleich; das muſikaliſche Subjekt 
iſt in ihnen ganz frei und ganz unmittelbar zu rein und voll muſikali⸗ 
ſcher Produktion veranlaßt, es iſt ganz in ſich und ebenſo ganz be⸗ 
faͤhigt und getrieben, ſich voll auszuſprechen; die Sonate iſt nur moͤg⸗ 
lich, wo ſchoͤpferiſcher Reichtum der Phantaſie und ein reiches cha⸗ 
rakteriſtiſch ausgepraͤgtes Empfindungsleben, dem es Selbſtzweck iſt, 
ſich zu Außern, vorhanden find und zu engſtem Banı: ſich vermählen; 
wo die Erfindungsgabe, noch mehr wo das poetiſche Gemuͤtsleben, die 
Individualität eigenartigen Fuͤhlens, am meiſten aber wo der naive 
Drang zur Gefühlsäußerung verſchwunden, wo kuͤnſtliche Kombina⸗ 
tion, verflachende Reflexion, weiche Verſchwommenheit der Senti⸗ 
mentalität und vollends eine die Muſik nur als techniſches Fach und 
mit einſeitiger Tendenz auf dramatiſche Wirkung betreibende Ver⸗ 
ſtaͤndigkeit an die Stelle getreten ſind, da hoͤrt die Sonate auf, ihre 
Bluͤtezeit iſt auch die der Muſik, ihr Welken das Zeichen, daß die 
„empfindende Phantaſie“ phantaſie⸗ oder empfindungslos zu werden 
beginnt und ſich daher zu andern Muſikgattungen fluͤchten muß, in 
welchen mit Empfindung ohne Phantaſie (und ohne ausgepraͤgteren 
Charakter) oder mit Phantaſie ohne Empfindung eher etwas zu leiſten 
iſt. Das Klavier kann auch mit andern Inſtrumenten zu einer reicher 
beſetzten Sonate zuſammentreten, es kann die ſuͤße, luſtige Floͤte ſich 
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beigefellen, in Laufen mit ihr wechſeln und wetteifern, ihre liebliche 
Melodie mit vollen Akkorden und reichen Figuren begleiten, es kann 
ſeine hellklingende Vollſtimmigkeit, ſeine ſtarken, ſcharf markierten, 
ſilberklaren Laute mit den ernſtgedaͤmpften, kraͤftig durchdringenden 
und doch wiedernm weichen, zarten, ſchwellenden Toͤnen der Violin⸗ 
inſtrumente verbinden und durch dieſe Vereinigung den hoͤchſten Zau⸗ 
ber gediegenen Wohlklanges, lebendigſter Energie der Bewegung, 
reizendſten Tonſchmelzes hervorbringen; aber der Charakter der 
Sonate als freien und vollen Ausdrucks des ſubjektiven Gefuͤhlslebens 
wird dadurch nicht beeinträchtigt, ſondern nur verſtaͤrkt, indem das 
kraft⸗ und klangreiche Klavier die Nebeninſtrumente im Grunde doch 
beherrſcht und ſie in ſeinen eigenen Kreis ausdrucksreichen Erguſſes 
muſikaliſcher Empfindung mit hereinzieht. 

3. Das einfache oder gemiſchte mehrſtimmige Soloſtuͤck, das 
Duo, Trio, Quartett, Quintett uſw., geht einen be⸗ 
deutenden Schritt weiter, es läßt mehrere Stimmen ſelbſtaͤndig (ſym⸗ 
phoniſch) zuſammenwirken und ſtellt ſo ſchon eine wenn auch nicht 
notwendig tiefere, ſo doch mannigfaltiger erregte, nicht an Einem 
Faden fortlaufende, ſondern verſchiedene Kraͤfte gegeneinander in 
Bewegung ſetzende, verſchiedene Stimmungsfarben miſchende Ge⸗ 
fuͤhlsentwicklung dar. Auch dieſe Form eignet ſich daher ganz beſon⸗ 
ders zu groͤßeren, ſonatenartigen Tonſtuͤcken, in deren drei oder vier 
Hauptſaͤtzen die verſchiedenen Fäden, aus denen das Ganze ſich zus 
ſammenſpinnt, in die mannigfaltigſten Formen der Gegenuͤberſtellung 
und des Zuſammenwirkens gebracht werden. Lebendig kontraſtierende, 
hiedurch zum Schwung des Ganzen nach Vermögen beitragende Stim⸗ 
menbewegung und Stimmenverflechtung im erſten Satze; im zweiten 
eine enger zuſammenruͤckende, zu klarem, weichem, tiefem Stimmungs⸗ 
ausdruck zufammentönende Stimmfuͤhrung, die jedoch im Verlauf auch 
dazu fortſchreitet, das Thema kunſtreich auszubilden, es in verſchie⸗ 
dene Formen zu kleiden, deren jede ihm eine neue bedeutende Seite 
abgewinnt; im dritten abermaliges Zuſammenruͤcken in geſchloſſenen 
Gliedern zu belebtem Chor- oder Wechſeltanz, der im Trio zartere, 
lieblichere, auch etwa mit einem leichten Anflug von Wehmut oder 
Sehnſucht ſich verbindende Formen annimmt; endlich im Schlußſatz 
entweder einfach abſchließende oder „konkrete“, zu kuͤnſtlicherer Gegen⸗ 
einanderführung der Stimmen fortgehende Geſamtbewegung (ſiehe 
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Anm. 1); dies find die Grundzüge, in welchen dieſe Form im Allge⸗ 
meinen ſich halten wird, nur daß die gemiſchte mehrſtimmige Kom⸗ 
poſition durch mannigfaltige Verwendung der Klangfarben mehr eine 
gemuͤtliche, die Kompoſition fuͤr Streichinſtrumente dagegen durch 
kunſtvolle Kombination der Stimmen mehr eine geiſtig anregende 
Wirkung erſtrebt (§ 809). Auch neigt ſich die letztere mehr zu einer 
Vierzahl kuͤrzerer, kontraſtierend gebauter Satze, um Monotonie zu 
vermeiden, während die erſtere mit ihrer Klangfarbenpolyphonie 
leichter auch zu laͤngeren, weiter ausholenden, mannigfach variierenden 
Saͤtzen ſich ausbreitet. 

4. Auf lange, ins Weite und Breite gehende Saͤtze iſt vor Allem 
das Konzert angewieſen. Denn hier handelt es ſich ganz beſon⸗ 
ders um ungebundene, ungehemmt austoͤnende Gedankenentfaltung, 
damit beide Elemente, das Einzelſpiel und die Mitwirkung des Orche⸗ 
ſters und der Nebeninſtrumente, zu ihrem vollen Rechte kommen. 
Individuum und Geſamtheit treten hier miteinander auf den Schau⸗ 
platz der Offentlichkeit, um ſich zu zeigen und zu meſſen; ſtellt der 
mehrſtimmige Soloſatz meiſt noch Gefuͤhle dar, die im Innern der 
Seele auftauchen, zuſammentreffen, in Kampf geraten, in verſoͤhnter 
Harmonie ſich wieder zuſammenfinden, ſo tritt dagegen das Konzert 
in die Realität eines konkreteren Lebens heraus, es legt eine erhöhte 
Seelenſtimmung des Individuums dar, die ſich ganz und voll gibt, die 
ſich nicht bloß, um ſich ſelbſt Genuͤge zu tun, in Toͤnen verkoͤrpern, 
ſondern gehoͤrt, vernommen werden, Anklang und Widerhall finden 
will und ihn wirklich findet in dem mittönenden, bald ſchweigenden, 
bald voll einfallenden, bald ſcheinbar ſtill zuhorchenden, bald wieder⸗ 
um mitſingenden und kraͤftig zuſtimmenden Chor der Inſtrumente. 
Zu dieſem Wechfelfpiel eignet ſich am beſten ein vom normalen Orche⸗ 
ſter weſentlich verſchiedenes, ihm ſelbſtaͤndig und mit eigener indivi⸗ 
dueller Kraft und Tonfuͤlle gegenuͤberſtehendes Inſtrument, am beften 
alſo das Klavier; das Klavierkonzert iſt eigentlich nur eine aus der 
Innerlichkeit ſich nach außen wendende Klavierſonate, die ihre Klang⸗ 
fuͤlle nicht mehr zu einſamem Spiel mit ſich ſelbſt zuruͤckhaͤlt, ſondern 
ſie frei nach allen Seiten entſendet und dazu den Wiederklang der 
übrigen Inſtrumentenſtimmen ſich ſelbſt zugeſellt. Der Bau der Saͤtze 
iſt daher der gleiche, mit Ausnahme der breiteren, mannigfaltigeren 
Anlage der Konzertſaͤtze, die mit ihrem Zweck und mit der ihnen zu 
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Gebote ſtehenden Inſtrumentalpolyphonie gegeben iſt; nur muß das 
Konzert ſeiner Natur nach einfacher in qualitativer Beziehung, in 
Gedankengehalt und kuͤnſtlicher Anlage, es muß vollkommen klar und 
durchſichtig ſein, weil nicht Vertiefung des Subjekts in ſich, ſondern 
ſein Herausgehen aus ſich ſelbſt zur Wechſelwirkung mit einer Welt 
außer ihm Gegenſtand der Darſtellung iſt. Die Sonate geſtattet, weil 
ſie dazu da iſt, daß das Ich ſich, ſein Fuͤhlen und nichts weiter in ſie 
niederlege, die mannigfachſten Verwicklungen der Stimmfuͤhrung, ſie 
erlaubt Haͤrten der Harmonie, die in einem Konzert wie unverſtaͤnd⸗ 
lich oder unſchoͤn ſich ausnehmen; das Konzert iſt die Arie der Inſtru⸗ 
mentalmuſik; nicht Tiefe, ſondern Klarheit und Kraft, der allerdings 
ein tieferer Hintergrund anzufuͤhlen iſt, lebendiger Ausdruck iſt in 
ihm die Aufgabe. Zunaͤchſt verdankt das Konzert ſeine Exiſtenz frei⸗ 
lich dem aͤußern Umſtande, daß es das Beduͤrfnis befriedigt, die Virtu⸗ 
ofität des Einzelinſtruments mit einer reicheren und glaͤnzenderen 
Orcheſterbegleitung zu hoͤren als beim gewoͤhnlichen Solo; aber dieſes 
Beduͤrfnis hat hiemit eine Kunſtgattung hervorgetrieben, die ebenſo 
aus dem innern Weſen der Inſtrumentalmuſik folgt und zu ihrer voll⸗ 
ſtaͤndigen Verwirklichung mitgehoͤrt; die Inſtrumentalmuſik ſetzt hier 
das einzelne Inſtrument in Rapport mit dem Ganzen, ſie laͤßt die 
Stimmen ſich felbftändig entwickeln und ebenſo einander unterſtuͤtzen 
und beantworten, und damit iſt es von ſelbſt gegeben, daß charak⸗ 
teriſtiſche Belebtheit, Entfaltung der ganzen Beweglichkeit und For⸗ 
menfuͤlle der einzelnen Stimmen, namentlich ein glaͤnzend ſich empor⸗ 
hebendes, ſozuſagen provozierendes Auftreten des Hauptinſtruments 
hier das Weſentliche iſt; die Einzelſtimme ſoll hier in ihrer ganzen 
Leiſtungsfaͤhigkeit angeſchaut werden, das Ganze ſoll die Wirkung der 
Einzelſtimme ergänzen und heben, aber fie nicht in Schatten ſtellen, 
und die Einzelſtimme muß daher ihre ganze Kraft und Schoͤnheit 
aufbieten; nicht alſo die Ruͤckſicht des Effekts, des Ohrenkitzels, ſon⸗ 
dern die Idee der Kunſtform ſelbſt, die Idee des Wechſelſpiels des 
Einzelnen mit dem Ganzen bewirkt, daß das Konzert populärer, glaͤn⸗ 
zender, auf Ausdrucksmittel bedachter iſt als die Sonate und das 
Quartett; es iſt in ihm nach dieſer Seite bereits etwas Dramatiſches, 
obwohl es in anderer Ruͤckſicht, ſofern naͤmlich das Dramatiſche die 
Bedeutung einer die Subjektivität in Kämpfe und Gegenſaͤtze hinein⸗ 
ziehenden Verwicklung hat, jenen Formen an dramatiſchem Charakter 
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durchaus nachſtehen und ſich auf reiche, klar hinſtroͤmende, in jedem 
Moment ſchoͤne Gedanken⸗ und Formenentwicklung beſchraͤnken muß. 
Das Konzert iſt durchaus direkter Idealismus, es verwirklicht dieſen 
auf dem Boden der Inſtrumentalmuſik am reinſten, es kehrt das 
Schoͤne des Inſtruments, des Orcheſters und ihres Gegeneinander⸗ 
ſpiels heraus, es iſt damit freilich dem Nachteil unterworfen, daß fuͤr 
Sonate und Quartett ein charakteriſtiſcher und tiefer Gehalt leichter 
zu gewinnen iſt, weil ſie das Seelenleben in ſeinen innerſten Ver⸗ 
ſchlingungen erfaſſen und malen duͤrfen, aber es iſt ebendamit auch 
weniger ſubjektiv, es iſt wie die Harmoniemuſik eine ſoziale, volks⸗ 
tuͤmliche Form, die weit mehr, als es gewoͤhnlich geſchieht, neben 
dieſer ihrer maſſiveren Schweſter zu allgemeinerer Verbreitung auch 
feinerer muſikaliſcher Kunſtanſchauungen dienen konnte. 
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Mit den in $ 815 aufgeführten umfangreicheren Formen 
gehoͤrt die Symphonie zu Einer Hauptgattung zuſammen, un⸗ 
terſcheidet ſich aber von ihnen dadurch, daß ſie einer volleren und 
breiteren Gedankenentfaltung, einer groͤßeren Mannigfaltigkeit des 
Inhalts, einer charakteriſtiſcheren und tiefer bewegten Entwicklung 
faͤhig iſt, ſo daß mit ihr die Inſtrumentalmuſik formell und ma⸗ 
teriell zu ihrer letzten Vollendung gelangt. 


1. Das Volltoͤnende, Kräftige, Breite, Farbenreiche, das Zus 
ſammenſein der Maſſenwirkung und des Einzelſpiels, das § 810, 2 als 
das Eigentuͤmliche des Orcheſterſatzes hervorhob, kommt auch deſſen 
hoͤchſter Form, der Symphonie, zu (ein Ausdruck, welcher dem ge⸗ 
woͤhnlich gewordenen Sprachgebrauch entſprechend ganz auf die große 
oder Orcheſterſymphonie beſchraͤnkt werden ſollte, fuͤr die er auch ety⸗ 
mologiſch beſſer ſich ſchickt, als namentlich fuͤr mehrſtimmige Solo⸗ 
ſaͤtze, indem z. B. wohl von einem ſymphonieartigen, d. h. beide 
Inſtrumente zu gleich ſelbſtaͤndigem Zuſammenwirken vereinigenden 
und zu weiterem Umfang ſich ausdehnenden Duo der Violine und 
Viola, nicht aber von einer Symphonie beider paſſend geſprochen 
werden kann). In der Symphonie iſt die freie Bewegung des mon⸗ 
odiſchen Solo, die feine Stimmverwebung des Streichquartetts, der 
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Farbenreichtum des gemiſchten Satzes, die Fülle und Tonklarheit des 
Konzertſatzes vereinigt und zugleich unter die hoͤhere Potenz der 
Orcheſtermuſik geſtellt, in welcher das Einzelne dem Ganzen unter⸗ 
geordnet iſt, innerhalb desſelben aber die ihm in der Harmoniemuſik 
verkuͤmmerte Freiheit individueller Bewegung in reichem Maße ge⸗ 
nießt. In Folge dieſer Maſſenhaftigkeit und Univerfalität iſt die 
Symphonie zu einer ganz andern Art von Tongemaͤlden berufen als 
die bisherigen Formen, ſie iſt, da ſie allſtimmig iſt und da ſie nament⸗ 
lich die hell austoͤnenden Blasinſtrumente mit den ideellern Streich⸗ 
organen vereinigt, ein Bild des in ſeiner ganzen Fuͤlle und Kraft, 
nach allen Seiten ſeiner Erregungsfaͤhigkeit, in allen ſeinen Regionen 
ſowohl innerlich bewegten als nach außen ſich erſchließenden Gefuͤhls⸗ 
lebens, fie it ganzes, vollſtaͤndiges Lebensbild, und 
zwar Bild ſowohl des Lebens, wie es zunaͤchſt im ſtilleren Bereich des 
Innern ſich regt, als auch wie es von da maͤchtig und klar heraustritt 
ans Licht des Tages, alle ſeine Schwingen kraͤftig entfaltend, nichts 
verbergend, bald in voller Selbſtmitteilung froͤhlich einhergehend, 
bald in ihr Entlaſtung und Erleichterung ſuchend von dem, was die 
Bruſt begeiſternd ſchwellt oder das Herz druͤckend beengt. Die Uni⸗ 
verſalitaͤt iſt der Symphonie allein eigen; die Zeichnung innerlicher 
Seelenzuſtaͤnde hat ſie, obwohl ſchon in konkreterer, mehr maleriſcher 
Form, mit dem Streichquartett, das volle Heraustreten, jedoch mit 
mehr Tiefe und Intenſitaͤt, mit dem Konzert gemein, daher die Glie⸗ 
derung in die drei oder vier Saͤtze auch fuͤr ſie ihre Geltung behaͤlt. 
Sie kann ſich ebendeswegen auch bald der einen, bald der andern 
Seite mehr zuneigen, ſie kann das eine Mal (mit „einfachem Orche⸗ 
ſter“) mehr quartettartig, das andere Mal mehr konzertmaͤßig ver⸗ 
fahren, obwohl im erſten Falle die ſymphoniſche Kraft kleiner iſt, im 
zweiten der Gehalt leicht notleidet. Ja innerhalb jeder Symphonie 
ſelbſt kehren dieſe Unterſchiede wieder; diejenigen ihrer Saͤtze und 
Teile der Sätze, in welchen (§ 815, 1) die Zuruͤckziehung des Gefuͤhls⸗ 
lebens in ſich, zu innerer Beſchanlichkeit, Ruhe uſw. zur Darſtellung 
kommt, werden ſich immer der Quartett⸗, die belebteren, ſchwungreicheren 
der Konzertmuſik verwandter zeigen. Desgleichen werden an die letz⸗ 
tere, ſowie an den monodiſchen und den mehrſtimmigen Soloſatz fuͤr 
Blas⸗ und gemiſchte Inſtrumente, ſolche Partien erinnern, welche die 
Einzelinſtrumente zum Reden kommen laſſen, an das Quartett aber 
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diejenigen, in welchen das ganze Orcheſter oder eine einzelne feiner 
Gruppen in engerer Stimmverwebung ſich vernehmen läßt. Hier jedoch 
iſt der Vergleichungspunkt ein anderer; es tritt nämlich an ihm die 
univerſelle Formenmannigfaltigkeit der Symphonie hervor, ihre For⸗ 
menmannigfaltigkeit, durch die ſie eines weit reicheren Inhalts faͤhig iſt 
als die uͤbrigen Gattungen. Die Symphonie iſt nicht nur ganz heraus⸗ 
tretende Gefuͤhlsmalerei, ſondern auch Malerei des ganzen Gefuͤhls⸗ 
gebiets; die in ihr vereinigten Klangfarben und die ihr möglichen 
Tonkombinationen klingen fo klar und charakteriſtiſch an die ſamt⸗ 
lichen Erregungsarten, Stimmungskreiſe und Empfindungsgebiete des 
Seelenlebens an, daß fie dieſelben vollftändig zu erſchoͤpfen, fie für ſich 
oder in groͤßerer Vereinigung zu ſchildern vermag, Es ergibt ſich hie⸗ 
mit für die Symphonie eine ähnliche, jedoch mehrgliedrige Einteilung 
wie für die Ouvertuͤre. Sie iſt einmal lyriſche Symphonie, 
ſie ſtellt einen Wechſel, Kontraſt und Fortgang verſchiedener Stim⸗ 
mungen dar, die das Gefuͤhl nach der Seite entweder der Luſt und der 
Unluſt, oder der Erhebung und der Ruhe, des freudig⸗kraͤftigen Auf⸗ 
ſchwungs und der Sammlung in ſich ſelbſt, der Begeiſterung und der 
Ruͤckkehr zu ſinniger Betrachtung nacheinander affiziert zeigen; fie hat 
in dieſem Falle weniger charakteriſtiſche Faͤrbung, weniger intenſive 
Ergriffenheit, ſie geht nur aus auf klares und ausdrucksvolles Wieder⸗ 
geben der Stimmungenz ſie zerfaͤllt jedoch ſchon innerhalb dieſes Ge⸗ 
bietes gleich wieder in zwei Unterarten, je nachdem ihre Lyrik (wie bei 
Haydn) eine einfachere, dem Stimmungscharakter des Liedes und ſon⸗ 
ſtiger gemuͤtlicher Muſik ſich annaͤhernde Bewegtheit der Empfindung 
oder (wie bei Mozart) eine bereits waͤrmere, tiefergehende, groß⸗ 
artigere, pathetiſchere Erregung des Gefuͤhls iſt. Eine zweite Form 
iſt die epiſch⸗lyriſche, maleriſche Symphonie; fie 
ſtellt nicht bloß Stimmungswechſel, ſondern eine Gefuͤhlserregtheit 
von qualitativ beſtimmter Art und Außerungsweiſe dar, ſie malt 
Naturempfindungen, fie malt Gefühle, von denen das Menfchenleben 
ſich bewegt zeigt, ſoziale Gefuͤhle, wie ſie bei Einzelnen oder groͤßern 
Maſſen nach verſchiedenen Richtungen, der Freude oder des Leids, der 
behaglichen, ſtuͤrmenden Luſt oder des Ernſtes und der Trauer lebendig 
werden, ſie malt friedliche, ebenſo aber auch kriegeriſche Stimmungen 
und deren Außerung, — idylliſche, paſtorale, romantiſche, Freuden⸗ 
und Tanzſymphonie, elegiſche, Kriegs⸗ und Siegesſymphonie. Anſaͤtze 
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zu ſolchen maleriſchen Schilderungen koͤnnen auch die kleineru Formen 
des Quartetts uſw. ausnahmsweiſe nicht ohne Gluͤck verſuchen, aber 
volle Mittel hat dazu erſt die Symphonie. Natuͤrlich iſt es, daß die ein⸗ 
fach⸗lyriſche und die epiſch⸗lyriſche Symphonie häufig ineinander ver⸗ 
ſchmelzen; namentlich gibt dazu der dritte Satz, der Satz in Tanzform, 
faſt von ſelbſt Anlaß, weil er ſelbſt immer ſchon etwas Maleriſches 
hat, ſei es nun daß er die Vorſtellung eines wirklichen Tanzes erweckt, 
oder daß er wenigſtens durch charakteriſtiſchere Stimmungsfarbe, die 
ihm immer gegeben werden muß, um ihn nicht unbedeutend erſcheinen 
zu laſſen, uͤber das einfach Lyriſche hinausgeht, dem Idylliſchen, Ele⸗ 
giſchen uſw. ſich annaͤhert (wie z. B. das Trio des Menuetts in Mozarts 
lyriſcher G⸗Moll⸗Symphonie, das dem dunkel gefärbten, kraͤftig ſchrei⸗ 
tenden Mollſatz gegenuͤber wie eine momentan eroͤffnete Perſpektive in 
ein heiter vergnuͤgtes, gemuͤtlich ſich wiegendes Naturdaſein ſich aus⸗ 
nimmt). Die einzelne Symphonie kann auch mehrere jener Stimmungs⸗ 
kreiſe vereinigen; ſo tritt in die Behagen und Luſt ſpruͤhende A⸗Dur⸗ 
Tanzſymphonie Beethovens mit wunderbarer Wirkung (im zweiten 
Satz) der Ernſt des Lebens hinein, zuerſt in ſtillem Schritt, aber immer 
mehr anwachſend, immer ſchmerzlicher anfaſſend, immer ruͤhrendere 
Klagen hervorrufend, bis er endlich noch einmal ſtark aufleuchtend wie 
eine ſich zuruͤckziehende unheimliche Rieſenfauſt verſchwindet, um dem 
bewegten Treiben einer Menge wieder Raum zu laſſen, die bald froͤh⸗ 
lich huͤpfend und laͤrmend, bald wie in geſchloſſenen Reihen Arm in 
Arm umherziehend ihr Feſt zu feiern ſcheint, bis Alles in dem groß⸗ 
artig bacchantiſchen Eilen und Jagen des letzten Satzes ſich aufloͤſt. 
Die Tonmalerei kommt in dieſer Gattung der Symphonie zu der gan⸗ 
zen Berechtigung, die ihr gebührt; die Muſik ſchafft hier Gebilde, die 
der Phantaſie wie farbenreiche, aber der Klarheit des Umriſſes und 
daher der eigentlichen Erkennbarkeit entbehrende Geſtalten aus der 
Wirklichkeit entgegentreten; nirgends iſt es deutlicher als hier, daß die 
Muſik nie zeichnen, nur malen, nur andeutende Züge geben und ihnen 
Farbe verleihen kann, daß ſie aber allerdings ſich ſelbſt eines ihrer 
dankbarſten Gebiete berauben wuͤrde, wenn ſie auf die Pracht, Glut 
und Fuͤlle der Faͤrbung, die ſie hier aufzubieten vermag, Verzicht leiſten 
müßte. Das tönende Orcheſter iſt das unendlich wahre Bild des aus 
verſchiedenſten Kräften ſich zuſammenſetzenden, von den verſchiedenſten 
Stimmungen bewegten Menſchenlebens, ein lebendig die Stimmen 
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gegeneinander führender Orcheſterſatz macht den Komponiſten ſelbſt 
ohne Abſicht zum Maler einer bewegten Lebensſzene (wofür auch der 
Inſtrumententanz im Anfang des zweiten Teils des erſten Satzes der 
großen Mozartſchen C⸗Dur⸗Symphonie als Beiſpiel dienen kann); 
kurz, die Symphonie iſt durch die reicheren und mannigfaltigeren For⸗ 
men und Farben der Inſtrumentalmuſik weſentlich auf das Charak⸗ 
teriſtiſche, ſomit auf Lebensbilder (hoͤheres Genre) hingewieſen. Die 
dritte Symphoniegattung it die dramatiſch⸗lyriſche (gl. 
S. 229). In ihr kehrt das Subjekt aus der Objektivität in ſich zuruͤck 
und nimmt, ſtatt von der Außenwelt ſich mit Bildern und Stin⸗ 
mungen erfuͤllen zu laſſen, wie in der hoͤheren Sonate ſein eigenes 
Leben, aber nicht dieſe oder jene einzelnen mehr beiher ſpielenden 
Stimmungen und Stimmungswechſel, wie fie die lyriſche Symphonie 
ſchildert, ſondern eine tiefere Stimmung zu ſeinem Gegenſtande, wie 
ſie teils im Subjekt uͤberhaupt, teils eben in dieſem Individuum durch 
das Verhaͤltnis zur Wirklichkeit, zum Gang der Dinge erzeugt werden, 
in welche es ſich hineingeſtellt findet. Dasjenige, um was ſich ſchließ⸗ 
lich das ganze Leben mit all ſeinen Strebungen, Hoffnungen, Ge⸗ 
fuͤhlen dreht, die Harmonie zwiſchen Subjekt und Objekt, zwiſchen 
dem Ich und dem Weltlauf, wird hier zum Inhalt der Symphonie, 
die nun ihre reichen Farben und Mittel dazu verwendet, den ganzen 
Verlauf der ſo mannigfaltigen, entgegengeſetzten und widerſpruchs⸗ 
vollen, tiefſtgehenden Stimmungen zu malen, welche die Reflexion auf 
ſein Verhaͤltnis zur Welt, auf das Schickſal im Innerſten des Men⸗ 
ſchen hervorruft. Es gibt hier nichts, wozu die Kraft der Symphonie 
nicht ausreichte; die innerliche Ergriffenheit des Ganzen, die ein⸗ 
zelnen Wechſel und Gegenſaͤtze der Stimmungen, der Streit verſchie⸗ 
dener Empfindungen miteinander, das Aufſtreben zu Kraft und Sieg, 
das Zuruͤckſinken zur Wehmut und Sehnſucht, die abermalige Ermans 
nung und Aufraffung, die Erhebung zu ſeliger, freuden voller Harmonie 
des Gemuͤts mit ſich, mit der Welt und der Menſchheit, das ſind ins⸗ 
geſamt Dinge, welche die hoͤchſte und fuͤr ſie in vollkommenſter Weiſe 
loͤsbare Aufgabe der Symphonie bilden, wie dies nach Beethovens 
C- und D⸗Moll⸗Symphonien nur einfach geſagt zu werden braucht. 
Als hoͤchſte Form erſcheint dieſe dramatiſch lyriſche Symphonie auch 
dadurch, daß ſie die objektive Formenmannigfaltigkeit der Inſtrumen⸗ 
talmuſik einerſeits zu reichſter Entwicklung kommen läßt, andrerſeits 
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aber dieſelbe auch wieder zuruͤckbiegt zum eigentlich Muſikaliſchen, 
zur unmittelbaren Schilderung des Herzensgefuͤhls; dieſe Art von 
Symphonie iſt mit aller ihrer dramatiſchen Lebendigkeit doch nur Ein 
großartiger Gefuͤhlserguß mit derſelben ſich einfach wie ſie iſt geben⸗ 
den Innigkeit, welche das Weſen der Vokalmuſik ausmacht. Die 
Inſtrumentalmuſik realiſiert ſich hier nicht bloß nach der Seite ihrer 
beſondern Eigentuͤmlichkeit, ſondern laͤßt in ihr zugleich das allgemein 
Muſikaliſche zur Erſcheinung kommen; mit der dramatiſch⸗lyriſchen 
Symphonie ſchließt ſich ſo der ganze weite Umkreis der Muſikformen 
harmoniſch ab, die Bewegung kehrt wieder in ihren Anfang, zur un⸗ 
mittelbaren Gefuͤhlsmuſik zuruͤck; weitere Formen koͤnnen nur noch 
dadurch entſtehen, daß die an der Symphonie in eminenteſter Weiſe 
zu Tag tretende Befaͤhigung der Inſtrumentalmuſik zu wirkſamer Mit⸗ 
ausſprache des Gefuͤhls nach allen ſeinen Richtungen Anlaß zu einer 
Kombination der Inſtrumente mit der Vokalmuſik gibt, um ſo endlich 
als Ausdrucksmittel zumal in erſchoͤpfender Wechſelwirkung zur An⸗ 
wendung bringen. — 

2. Über die muſikaliſche Konſtruktion der Syms 
phonie ſätze if mit Ruͤckſicht auf 5 790 hier beizufügen, daß fie 
den Aufbau eines groͤßern Satzes aus Motiven eines kurzen Grund⸗ 
themas, die „thematiſche Verarbeitung“ ganz beſonders 
beguͤnſtigt. Die Mannigfaltigkeit der Kombinationen und Klangfar⸗ 
ben iſt hier ſo groß, daß es ſehr gut moͤglich iſt, das Motiv zu den 
verſchiedenſten Formen zu entwickeln, in welchen es immer wieder neu, 
kraͤftiger, umfang⸗, farbenreicher oder ebenſo auch zarter, leichter, 
feiner erſcheint als in der urſpruͤnglichen Geſtalt. Am vollkommenſten 
wird dieſe Konſtruktion durchgefuͤhrt, wenn ein einziges Motiv 
ganz kurzer Art den hervorſtechenden „Hauptgedanken“ des ganzen 
Satzes oder zunaͤchſt des „erften Teils“ bildet, indem es durch Wieder⸗ 
holung in mannigfaltigen melodiſchen Hebungen und Wendungen, in 
wechſelnder harmoniſcher Begleitung, ſowie durch Ausweitung und 
nachahmende Fortbildung zu verwandten Bewegungen ſich zur Dimen⸗ 
fion einer laͤngern Tonreihe ausdehnt; der Symphonieſatz baut ſich fo 
ganz organiſch auf aus einem Keime, der nur was in ihm ſchon ent⸗ 
halten iſt aus ſich hervortreibt in mannigfaltigen Unterſchieden der 
Geſtaltung, der Kraft, des Umfangs, und doch ſo, daß alle Sproſſen 
nur Figurationen Einer Grundform find, die ſich in ihnen fortwäh- 
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rend veräftelt und verzweigt, bis der ganze Baum, groß und umfang⸗ 
reich und desungeachtet nur Vervielfältigung jenes Einen Urtppus, 
vollendet daſteht. Die Konſtruktion des Symphonieſatzes erhaͤlt hie⸗ 
durch eine Einheit des Grundgedankens, einen Charakter ſchoͤpferiſcher 
Evolution, produktiver Kraft, großartiger Expanſion, der gerade fuͤr 
dieſe das Seelenleben in großartigem Entfaltungs⸗ und Erregungs⸗ 
prozeß darſtellende Muſikgattung beſonders ſich eignet, obwohl er be⸗ 
einträchtigt wird, wenn die Ausführung des Grundmotivs zu hart⸗ 
nackig ſyſtematiſch wird und fo in eine unfchöne Kleinlichkeit gerät. 
Verwandt mit dieſer Art thematiſcher Verarbeitung iſt der in der 
Form der Nachahmung und der Fuge ſich bewegende Symphonie⸗ 
ſatz, nur daß im letzteren Falle das Motiv, weil es aus „Thema und 
Gegenſatz“ beſteht, bereits breiter und daher jene Einfachheit des 
Gedankens ſchon nicht mehr vorhanden iſt. Wiederum eine andere Art 
ergibt ſich damit, daß ein gleichfalls nicht zu kurzes Thema nicht bloß 
in andere melodiſche und harmoniſche Formen ausgeweitet und uͤber⸗ 
gefuͤhrt, ſondern auch zerſtuͤckt, in Motive geteilt und dieſe 
dann zu ſelbſtaͤndigen Figuren und Gedanken vergroͤßert und fortge⸗ 
bildet werden, eine Methode, die ſich (wie z. B. im zweiten Teil des 
erſten Satzes von Beethovens C⸗Moll⸗Symphonie) mit der erſtge⸗ 
nannten Art, der Evolution aus einfachem Motiv, paſſend verbindet, 
aber auch fuͤr ſich beſtehen kann (wie im erſten Satze von Mozarts 
großer C⸗Dur⸗ Symphonie); hier iſt nicht bloße Expanſion, ſondern 
auch Auseinandergehen, Aufloͤſung des Ganzen in Glieder, die ſich 
ſchließlich ſelbſt wieder zu Einem groͤßeren Ganzen zuſammenordnen. 
Eine Schwierigkeit entſteht bei all dieſen Formen thematiſcher Ver⸗ 
arbeitung fuͤr den zweiten Teil. Der Anfang des zweiten Teils (der 
„Mittelſatz“) bildet den Höhepunkt des ganzen Satzes, den Kulmina⸗ 
tionspunkt der Bewegung, und ſtellt dies naturgemaͤß dar durch poly⸗ 
phone, verwickeltere Satzbildung aus Elementen des erften Teils, das 
mit hiedurch eben die Bewegung des erſten Teils in dieſen belebtern 
Bewegungscharakter uͤbergeleitet werde (S. 211, 225); iſt nun aber 
der erſte Teil bereits ſo konſtruiert, daß ſeine Grundelemente kompli⸗ 
ziertere Satzbildungen aus ſich hervorgetrieben haben, ſo ſind dieſe 
eigentlich ſchon vorweggenommen, und es kann jedenfalls leicht eine 
Einfoͤrmigkeit entſtehen, wenn ſo im zweiten Teil wieder dieſelbe Kon⸗ 
ſtruktionsform und damit derſelbe Inhalt erſcheint wie im erſten. Nur 
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mit großer, kaum überall genuͤgender Kunſt uͤberwand Beethoven dieſe 
Schwierigkeit im erſten Sag feiner C⸗Moll⸗Symphonie; es bietet ſich 
aber ein von Mozart im erſten Satz der ſchon erwaͤhnten C⸗Dur⸗Sym⸗ 
phonie mit Gluͤck betretener Ausweg dar; es kann dem erſten Teil ein 
kurzer, das Ganze paſſend abſchließender, ſeine Bewegtheit charakte⸗ 
riſtiſch rekapitulierender Schlußgedanke gegeben und dann dieſer zum 
Thema des „Mittelſatzes“ gemacht, in dieſem weiter ausgeführt wer⸗ 
den; der Symphonieſatz erhält jo zwar eine Trias von Hauptgedanken, 
aber hiemit auch mehr Mannigfaltigkeit, der Einheit unbeſchadet, wenn 
nur der dritte Gedanke innerlich mit den uͤbrigen eng zuſammengehoͤrt. 
Ahnlich iſt das Verfahren Mozarts in dem Andante der kleinern 
C-⸗Dur⸗Symphonie; hier kommt am Anfang des zweiten Teils ein 
neuer Nebengedanke hinzu, ein kraͤftiger, zuerft im Baß auftretender 
Tongang, der anfaͤnglich zu der Weichheit des Hauptgedankens mit 
feinem Ernſte ſchoͤn kontraſtiert, allmählich aber ſelbſt wieder in wei⸗ 
chere Formen ſich aufloͤſt und ſo dem Grundcharakter des durch ihn 
belebter gewordenen Ganzen ſich wieder unterordnet. Weiter koͤnnen 
die ſpeziellen Formen der Konſtruktion hier nicht verfolgt werden, und 
es iſt ja von ſelbſt klar, daß hier ein großer Spielraum gelaſſen iſt, 
indem es in der Hauptſache nicht auf Identität, Gleichlaut der Teile 
des Ganzen, ſondern auf ihre innere Wahlverwandtſchaft ankommt. 
Auch in Bezug auf die muſikaliſche Gedankenfolge hat das aggregie⸗ 
rende, anreihende Prinzip (S. 229) neben dem ſtrenger einheitlichen 
ſein Recht, wie die epiſch ins Breite malende Symphonie neben der 
einfach lyriſchen und neben der in ſich konzentriertern dramatiſchen. — 
Der „zweite Hauptgedanke“ des Symphonieſatzes ($ 790) 
wird auch durch die ſtrengſte thematiſche Verarbeitung nicht ausge⸗ 
ſchloſſen. Namentlich im erſten Satze kann er nicht fehlen; die dieſem 
eigene Bewegtheit ſoll nicht nur in mannigfaltigerer Form ſich aus⸗ 
ſprechen, als es der Fall waͤre, wenn der ganze Satz nur die einfoͤrmige 
Entwicklung Eines Gedankens bildete, ſondern ſie muß ſchon deswegen 
„zweiteilig“ auftreten, damit durch das Hinfuͤhren des erſten Haupt⸗ 
gedankens zu dem zweiten, melodiſch, harmoniſch, rhythmiſch von ihm 
verſchiedenen Hauptgedanken ein hoͤherer Rhythmus, eine wirkliche 
Voranbewegung, ein Fortgang zu neuer, durch das Vorhergehende her⸗ 
vorgerufener Richtung und Farbe der Gefuͤhlserregung ins Ganze 
hereinkomme; nur wenn dies der Fall iſt, ſteht das Ganze nicht als 
570 
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Aggregat von Gedanken da, die mehr oder weniger gleichguͤltig gegen⸗ 
einander ſind, ſondern als ein lebendig ſich Bewegendes, in welchem 
ein Fortſchritt iſt von Urſache zu Wirkung, von Motiv zu Re⸗ 
ſultat, und welches eben hiedurch, daß in ihm Ein Gefuͤhl, Eine 
Erregung (erſter Hauptgedanke) ein zweites, drittes hervorruft, Bild 
des Gefuͤhlslebens iſt, dieſes unendlichen Ineinanders von Empfin⸗ 
dungen, Erregungen, deren jede wieder Anlaß und Motiv neuer Emp⸗ 
findungen iſt uff. Die muſikaliſche Kompoſition iſt nun allerdings ges 
noͤtigt, aus dieſer Unendlichkeit von Erregungen eine einzelne Haupt⸗ 
ſtimmung und ihren Verlauf herauszugreifen, aber die Symphonie und 
der einzelne Symphonieſatz entwirft doch dieſe Stimmungsbilder ſchon 
in einem ſo großen Maßſtabe, daß jenes Moment des Fortgangs von 
Urſache zu Wirkung, von Motiv zu Reſultat in ihm nicht fehlen darf. 
Dies wird noch beſtimmter erhellen, wenn wir mit Ruͤckſicht auf die 
früher den einzelnen Sägen der Symphonie zugewieſene Stellung und 
unter Zuruͤckgehen auf die pſychologiſche Begruͤndung jenes „Fort⸗ 
gangs“ uns genauere Rechenſchaft daruͤber geben, wie hier die Muſik 
verfahren muß, und warum uns das übergehen von Einem Haupt⸗ 
gedanken zu einem zweiten, wie wir es gewoͤhnlich hoͤren, ſo durchaus 
natuͤrlich und befriedigend erſcheint. Der erſte Allegroſatz iſt ($ 815, 1) 
ein erregter, kraͤftig belebter; je mehr dies der Fall, je unruhiger und 
geſpannter die Erregung iſt, mit der er gleich oder nach vorbereitenden 
kleinern Sägen beginnt, je mehr fie ſich ſodann geſteigert, erbreitert 
und verdichtet hat, deſto mehr iſt zu erwarten, daß das Gemuͤt aus ihr 
wieder zu ſich ſelbſt kommt, zuruͤckblickt, der Stimmung ſich bewußt 
wird, in welche es durch jene erſte Erregung verſetzt iſt; der Affekt, die 
Unruhe, die heftige Schmerzergriffenheit, der Aufſchwung, die Be⸗ 
geiſterung uſw., hinterläßt eine Stimmung, ein Gefühl, in welchem 
das Gemuͤt eben empfindet, wie ihm in Folge des Affekts uſw. uͤbel 
oder wohl zu Mute iſt, oder fuͤhrt er zu einem neuen, in der Regel jedoch 
gefaßteren, weniger unruhigen Affekt hinuͤber, der aus ihm ſelbſt pſy⸗ 
chologiſch ſich ergibt, z. B. die Schmerzergriffenheit zur Sehnſucht nach 
Freiheit uff.; das menſchliche Gefuͤhlsleben ſtroͤmt, weil es ein bes 
wußtes ift, nicht mechaniſch uno tenore fort, ſondern es iſt Prozeß, 
in welchem aus der Affektion, welcher das Gemüt zunaͤchſt hingegeben 
iſt, etwas Neues, ein ruhigeres, geſammelteres Gefuͤhl des Zuſtands, 
in den die Affektion das Ich verſetzt, ſich entwickelt; das Ich nimmt 
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ſich aus der einſeitigen Erregtheit, durch die es affiziert war, in ſich 
zuruͤck, wird ſeiner ſelbſt wieder inne, es ſtellt dem das Bewußtſein 
aus ſich herausreißenden Affekt immer wieder das Gefühl gegenüber, 
in welchem es wieder rein bei ſich iſt, aus welchem aber ebenſo neue 
Affekte ſich wieder entwickeln koͤnnen. Auch kann der erſte Affekt wie⸗ 
der in den Vordergrund des Gefuͤhlslebens treten, wieder Meiſter 
werden, ſich verſtaͤrken, gerade weil er zuruͤckgedraͤngt war und noch 
nicht ganz durchgekaͤmpft iſt — dieſen Hoͤhepunkt hat der den zweiten 
Teil eroͤffnende „Mittelſatz“ darzuſtellen; — aber ganz allein kann er 
nicht dominieren, das wäre ungeiſtig, und darum laßt die Symphonie 
(wie auch Sonate, Quartett uſw., fuͤr welche dies Alles gleichfalls 
gilt) den erſten bewegten Hauptgedanken fortfuͤhren zu einem zweiten, 
der innerhalb des einzelnen Symphonieſatzes eine ähnliche Stellung 
einnimmt, wie das Andante oder Adagio innerhalb der ganzen Sym⸗ 
phonie; es iſt mehr Ruhe, Sammlung, Zuſtaͤndlichkeit, Klarheit und 

daher auch mehr melodioͤſe Helligkeit in ihm, aber allerdings eine 
Ruhe, die hier noch der Erregtheit untergeordnet bleibt und erſt im 
Andante ganz fuͤr ſich hervortritt. Auch das Andante, wenn es ge⸗ 
dankenvoller iſt und nicht etwa leichtes Rondo oder Variationsſtuͤck iſt, 
fuͤhrt die Tonbewegung von einer Empfindung zur andern fort, welche 
Reſultat der erftern iſt; ein Gefühl gebiert immer ein zweites, weil jedes 
Gefühl ein Zuſtand iſt, deſſen Verhältnis zum ganzen Leben und Sein 
der Ichheit abermals fuͤr ſie Urſache und Gegenſtand eigenen weiteren 
Fuͤhlens wird. Selbſt der Tanzſatz zeigt keine blinde, taumelnde Er⸗ 
regtheit, er brauſt zuerſt voll und unruhig einher, aber er erweicht und 
ſammelt ſich im Trio, obwohl er deſſen nicht notwendig bedarf, wenn 
er ſelbſt ſchon ernſtern Ton und Charakter angenommen hat. Der 
Schlußſatz, wenn er einfacherer Natur iſt (§ 815, 10, kann die Glie⸗ 
derung in zwei gleich wichtige Hauptgedanken am eheſten entbehren, 
weil in ihm die Gefuͤhlserregtheit bereits in dem Stadium der Ver⸗ 
einfachung, der leichter, gegenſatzloſer werdenden Bewegtheit ange⸗ 
kommen iſt, er kann ſich mit der Rondoform begnuͤgen, wogegen der 
konkretere Schlußſatz, in welchem noch einmal Erregung, Streben und 
Kampf auf den Schauplatz tritt, den zweiten Hauptgedanken wiederum 
weſentlicher bedarf, um an ihm ein Element beruhigterer Bewegung 
zu haben, das vom Ganzen den Charakter einſeitiger Erregtheit ferne 
halt. Muſikaliſch kann freilich der zweite Hauptgedanke auch ganz oder 
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teilweiſe aus Elementen des erſten, des Hauptmotivs, herausgebildet 
fein, aber es tut dies dem entſchiedenen Kontraft, in welchem er zum 
erſten Gedanken ſteht, und der Bedeutung, die er hiemit im Ganzen 
hat, keinen Eintrag, wie dies namentlich an dem Beiſpiel des zweiten 
Hauptgedankens im erſten Satz der C⸗Moll⸗Symphonie ſo klar er⸗ 
ſichtlich iſt. Warum er in der Regel melodiſcher, figurenärmer, durch⸗ 
ſichtiger, liedartiger iſt als der alle Orcheſterkraͤfte in Bewegung 
ſetzende erſte Gedanke mit ſeinen Nebenſaͤtzen, ergibt ſich von ſelbſt 

aus feinem Zweck und Charakter; er verhält ſich zu jenem wie die Mes 
lodie zu undurchſichtigeren Harmoniegeweben (S. 179), die Tonbewe⸗ 
gung Öffnet, erhellt, vereinfacht ſich in ihm, und daher finden nament⸗ 
lich auch die Soloinſtrumente, beſonders die weichern Blasorgane, 
eben an dieſem Orte hauptſaͤchlich ihre charakteriſtiſche Verwendung. 
— Die ſpeziellere Gliederung der Hauptſaͤtze, z. B. das Geſetz, daß ein 
Hauptſatz die Teilung in zwei Hauptgedanken innerhalb ſeiner ſelbſt 
abbildlich wiederholen kann, muß die Aſthetik der Muſikwiſſenſchaft 
uͤberlaſſen; wie in der rhythmiſchen, ſo kann auch in der Gedanken⸗ 
gliederung eine Vielfachheit ſymmetriſcher Subſumtion kleinerer Teile 
unter groͤßere ſtattfinden, die genauer aprioriſcher Beſtimmung nicht 
unterliegt und nur an der Forderung ihre Grenze hat, daß das Ganze 
dadurch nicht in zu viele kleine Teile und Teile von Teilen zerſtuͤckelt 
werde. Auch die Lehre von den (ſchon fruͤher mehrfach beruͤhrten) 
fortleitenden Neben⸗ und Zwiſchen⸗, ſowie von den Schlußſaͤtzen ſo⸗ 
wohl der großen Saͤtze als der Teile und ihrer Hauptabſchnitte iſt zu 
ſpezieller Natur; alles Einzelne in ihr beruht auf denſelben Geſetzen 
der Gliederung der Reihen, des fließenden Fortgangs, des Bewegungs⸗ 
rhythmus, welche fuͤr die ganze muſikaliſche Kompoſition maßgebend 
ſind. 

Die durch gegebene Zwecke hervorgerufenen oder ganz freien 
Phantaſie formen, Etuͤde, Notturno (Serenade), Capriccio, 
Divertiſſement, groͤßere Phantaſie (S. 226) koͤnnen alleſamt Schoͤnes, 
Charakteriſtiſches, Großartiges leiſten, ſie ſind, die eigentliche Etuͤde 
abgerechnet, Zier⸗ und Prachtblumen in dem reichen Garten der Mu⸗ 
ſik, welche neben ihren kraft⸗ und ſaftvollern Produkten edlern und 
ſtrengern Stils immerhin ſo viel Raum als ihnen beliebt einnehmen 
moͤgen, wenn ſie nur das Feld nicht allein behaupten wollen; ſie ſind 
eine Poeſie der Muſik, zu welcher die muſikaliſche Phantaſie hinſtrebt, 
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um ſich in ihrer reinen Freiheit zu haben, mit welcher ſie aber eben⸗ 
darum 8 bereits an der Grenze ihres 1 . 
men ie . 


y. Botal. und ee in Einpeit N 
Ä 5 | 


Die beiden Hauptgattungen treten naturgemäß zu zu einer Ver 
bindung ihrer beiderſeitigen Wirkungen zuſammen, da der ein⸗ 
fache Gefuͤhlserguß der Vokalmuſik in der konkreten Gefuͤhls⸗ 
malerei der Inſtrumentalmuſik ganz von ſelbſt ſeine Verſtaͤrkung 
und belebende Vermannigfaltigung fin det, wie hinwiederum der 
Formenreichtum der letzteren zu vollſtaͤndiger Verwendung und 
allſeitiger Entwicklung, ſowie zur Erfüllung mit ganz beſtimmtem 
Inhalt nur gelangt, wenn ſie ſich auch zu geſangbegleitender Muſik 
ausbildet und zur muſikaliſchen Darſtellung des konkreteren Emp⸗ 
findungsinhalts, wie er der Geſangsmuſik durch das z Grund ge 
legte Wort zuſteht, ihrerſeits mitwirkt. | 


Daß der Geſang i in dem Kraft⸗ und 1 der Inſtru⸗ 
mentalmuſik eine Ergaͤnzung, eine Verſtaͤrkung und Belebung des Aus⸗ 
drucks, einen ſympathetiſchen Wiederhall nicht nur findet, ſondern auch 
ſucht, ſobald er aus der Sphäre rein in ſich ſeiender Subjektivität (im 
unbegleiteten Liede) und in ſich vertiefter Idealitaͤt (in der heiligen 
Muſik) zu vollerer, kraͤftigerer, lebendigerer Außerung, zu ausgeſpro⸗ 
chener Selbſtmitteilung des Gefühle heraustritt, bedarf nach früher 
Eroͤrtertem keiner Ausfuͤhrung mehr. Ebenſo klar iſt, daß die Inſtru⸗ 
mentalmuſik, wie ſie durch Begleitung des Tanzes und Marſches, durch 
Eroͤffnung des Dramas ihr Gebiet erweitert und gerade hier zu ganz 
beſonders charakteriſtiſcher Tonmalerei Stoff erhält, fo auch durch Ge⸗ 
ſangsbegleitung ihre Formenmannigfaltigkeit weiter ausbilden und 
konkretern Gehalt gewinnen kann, als wenn ſie bloß innerhalb ihrer 
ſelbſt verharren und aus ihrer nach der Seite des Inhalts doch immer 
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geſtaltlos unbeſtimmten Sphäre gar nicht heraustreten wollte. Wer 
bloß reine Inſtrumentalmuſik will, muß auch jene Formen, in welchen 
ſie begleitend zu Handlungen ſich hinzugeſellt (Marſch uſw.), verwer⸗ 
fen; wer aber dieſe Formen, aus denen die Inſtrumentalmuſik ſich her⸗ 
angebildet und in welchen ſie jederzeit die reichſten und charakteri⸗ 
ſtiſchſten Wirkungen hervorgebracht hat, nicht als Mißbildungen, ſon⸗ 
dern als naturgemaͤße Gattungen betrachtet, in denen die Inſtrumen⸗ 
talmuſik eine ihr nicht aufgedraͤngte, ſondern in ihrem eigenen Weſen 
liegende Befähigung zur Begleitung ausübt und glänzend beurkundet, 
der kann auch in geſangbegleitender Inſtrumentalmuſik keinen Wider⸗ 
ſpruch finden; gerade weil ſie weit formenreicher iſt als der Geſang, 
kann ſie auch die Form der Begleitungsmuſik 
annehmen, die ihr Gelegenheit zu neuer Verwendung ihrer Mit⸗ 
tel, zu neuen Bewegungen und Stellungen und zugleich Aufforderung 
zum Streben nach einer charakteriſtiſchen Inhaltsbeſtimmtheit bietet, 
durch welches ſie ſelbſt nur gewinnen und ſich bereichern kann. Die 
Unterordnung, in welche fie ſich ($ 798) bei dieſem Bunde mit der Ges 
ſangsmuſik begeben muß, laͤßt ihr immer noch Raum genug zu ſchoͤner 
Entfaltung ihres eigenen Weſens und wird reichlich aufgewogen durch 
die erhoͤhte Pracht und Kraft, in welcher ſie gerade in der Vereinigung 
prangt vermöge des mittelſt dieſer entſtehenden Kontraſtes zwiſchen der 
Einfachheit des Geſangs und der Klang⸗ und Farbenfuͤlle des Inſtru⸗ 
mentenchors. Ja ſie gewinnt darin ſelbſt ein neues Leben, eine ihr erſt 
in dieſer Vereinigung erwachſende Funktion, die Funktion nicht nur 
verſtaͤrkender und vermannigfaltigender, ſondern auch ſympathetiſch 
mitgehender, den teilnehmenden Widerklang, den das ſubjektive Ge⸗ 
fuͤhl in der objektiven Welt außer ihm findet, darſtellender Begleitung 
($ 812). In Konzert und Symphonie konnte dies doch nur unvoll⸗ 
kommen, uneigentlich (ſymboliſch) geſchehen, weil hier den von andern 
Inſtrumenten umſpielten und beantworteten Hauptſtimmen das klare, 
ſcharfe Gepräge eines einer objektiven Welt gegenuͤberſtehenden Sub⸗ 
jektiven fehlte; dieſes entſteht erſt dann, wenn ſubjektive und objektive 
Muſik einander wirklich gegenuͤbertreten, wie es da der Fall iſt, 
wo ein der Menſchenbruſt ſelbſt entſteigender Geſang von Inſtrumen⸗ 
ten begleitet wird, welche nichts Anderes ſind als aͤußere, von außen⸗ 
her toͤnende und ſomit eben die Sympathie einer Außenwelt mit dem 
Subjekt darſtellende Naturobjekte. 
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Die Vereinigung beider Gattungen ermöglicht Tonwerke 
größeren Umfangs und Stils, belebterer und ſchaͤrferer Charak⸗ 
teriſierung, als die einzelne Gattung fuͤr ſich ſie hervorbringen 
koͤnnte, Tonwerke, welche nicht einzelne Empfindungen und Stim⸗ 
mungen, ſondern eine in ſich abgeſchloſſene Reihe von Gefuͤhlen 
ſchildern, die ſich an ein dem Bewußtſein vorſchwebendes Ganzes 
objektiver Anſchauung, Geſchichte, Handlung knuͤpfen, 
oder aus einer ſolchen als in ihr enthalten ihm entgegentreten. 
Mit Werken dieſer Art realiſiert die Kompoſition eine Aufgabe, 
welche durch das eigenſte Weſen der Muſik ſelbſt vorgezeichnet 
iſt, und durch deren Loͤſung ſie erſt zu ihrer vollſtaͤndigen Entfal⸗ 
tung gelangt. 


Groͤßere Tonwerke ſind der Inſtrumentalmuſik unmoͤglich wegen 
ihres Mangels an anſchaulicher Inhaltsbeſtimmtheit, ebenſo aber auch 
der Vokalmuſik wegen ihrer Einfachheit, die bei weiterer Ausdehnung 
zur Einfoͤrmigkeit würde; anſchaulichen Inhalt hat der Geſangtext, 
mannigfaltigere Formbelebung und ſchaͤrfere Ausdrucksmittel der In⸗ 
ſtrumentenchor zu liefern. Findet ſich dies Beides zuſammen, ſo iſt 
das „Tonwerk“ (§ 786, 2) möglich. Es waͤre ſchlimm für die Muſik, 
wenn fie ſich auf „Tonſtuͤcke“ beſchraͤnken müßte; in ihrem Weſen liegt 
es, allerdings mit Huͤlfe eines beſtimmteren Inhalt und groͤßern Zu⸗ 
ſammenhang leihenden Textes, nicht nur einzelne Tonbilder und Ton⸗ 
gemälde, ſondern auch Reihen von ſolchen zu geben, die zuſammen Ein 
umfaſſendes Ganzes bilden; fie ſtrebt nach Totalität, 
Entwicklung weit mehr als die bildenden Kuͤnſte, weil die Fixierung 
eines einzelnen Gebildes in ſchlechthin konkreter ſinnlicher Erſcheinung 
ihr nicht in dem für ſich befriedigenden Grade der Vollkommznheit wie 
jenen zuſteht, und weil ihr Stoff einmal kein anderer iſt als der un⸗ 
endlich bewegliche, unruhige, in unaufhaltſamem Fortſchritt begriffene, 
ſich ſelbſt ſtets neu gebaͤrende Prozeß des Gefuͤhlslebens; ſie iſt nicht 
bloß Bild, ſondern Reihe von Bildern und kommt erſt damit zu voller 
Verwirklichung ihrer ſelbſt, daß ſie dieſes iſt, daß ſie ſich zu einer Folge 
von Stimmungsbildern entfaltet, welche durch die Verhaͤltniſſe des 
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Kontraſtes, der Motivierung, des fortfchreitenden, auf und ab wogen⸗ 
den Bewegungsrhythmus unter ſich zuſammengehalten Ein größeres 
Ganzes konſtituieren. Sodann zerfaͤllt ja auch das Gefuͤhlsleben ſelbſt 
gar nicht bloß in eine Unzahl einzelner lediglich ſubjektiver, einander 
zwar bedingender, aber dem Inhalte nach heterogener, nur durch die 
Individualität, an der fie haften, äußerlich zur Einheit einer Reihe 
zuſammengehaltener Empfindungen; im Gegenteil, uͤber jenes unend⸗ 
liche Chaos wechſelnder, ſingulaͤrer, zufälliger idiopathiſcher Einzel⸗ 
empfindungen heben ſich Gefuͤhle tieferen, hoͤheren, weitergreifenden 
Gehalts und Intereſſes, ſympathetiſche Gefuͤhle, Empfindungen reli⸗ 
giöfer, ethiſcher, allgemein⸗menſchlicher (gemuͤtlicher) Natur empor, 
welche an großen, allgemein bedeutſamen, fuͤr das menſchliche Gemuͤt 
als ſolches wichtigen, die Sympathie der Menſchenbruſt überhaupt er⸗ 
regenden Gegenſtaͤnden, Ereigniſſen, Anſchauungen ihr Objekt haben, 
und dieſe Art von Gefühlen iſt nun nicht bloß beſchraͤnkt auf jene uns 
mittelbareren, ſelbſt wieder ſubjektiveren Stimmungen der Andacht, der 
Demut, der Begeiſterung, welche wir bei der Betrachtung der kirch⸗ 
lichen Muſik kennen lernten, ſondern ſie erſtreckt ſich weiter, ſie geht 
fort zu einer fühlenden Betrachtung ganzer Reihen von Er⸗ 
eigniſſen oder von Anſchauungen, welche religioͤſe, 
ethiſche, gemuͤtliche Bedeutung fuͤr die Subjektivitaͤt haben, zu der fuͤh⸗ 
lenden Betrachtung bedeutungsvoller Ereigniſſe und Anſchauungen, 
welche ſelbſt ſo inhalt⸗ und umfangreich ſind, daß ſie nicht innerhalb 
des engen Raumes des Pſalms, der Motette, der Meſſe, des Lieds, der 
Ballade uff. befaßt werden koͤnnen, ſondern ſich ausdehnen zu einem 
großen zuſammenhaͤngenden Ganzen, zu einem „Zyklus“ von Be⸗ 
gebenheiten und Vorſtellungen, der in dieſer ſeiner ganzen Ausdehnung 
Gegenſtand des Gefuͤhls iſt, vom Gefuͤhl des Anſchauenden lebendig 
empfunden wird und ſo eine ſeinem objektiven Inhalt entſprechende 
große Reihenfolge von Gefuͤhlen, einen Zyklus von ſubjektiven Ge⸗ 
fühlen in ih m erregt. Auch Gefühle dieſer Art fallen unter das Ge⸗ 
biet der Muſik, ſie werden, wie alles Gefuͤhl, erſt durch ſie recht leben⸗ 
dig, und ſie gewaͤhren andrerſeits ihr den edelſten und zugleich um⸗ 
faſſendſten Stoff, der uͤberhaupt denkbar iſt, der aber eben wegen 
ſeines weiteren Umfangs Fixierung der Gefuͤhle in andeutendem Worte, 
alſo Vokal⸗, und wegen ſeiner konkreteren, objektiver entwickelten Na⸗ 
tur lebendigere, farbenreichere Charakteriſtik, alſo Inſtrumentalmuſik 
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verlangt. Ein zweiter Grund, der die Muſik zu groͤßern Tonwerken 
forttreibt (und der mit dem vorigen zuſammen zugleich bereits die 
Grundlage der Gliederung dieſes ganzen Muſikzweiges abgibt) iſt fol⸗ 
gender. Zuſammenhaͤngende „Gefuͤhlszyklen“ (um dieſen bezeichnend⸗ 
ſten Ausdruck beizubehalten) bilden ſich auch dadurch, daß jede größere 
Folge von Begebenheiten und Aktionen, jede „Geſchichte“ 
und „Handlung“, die nicht ganz Außerlicher, zufälliger, mechaniſcher, 
bedeutungsloſer Art iſt, ihrer ſubjektiven Seite nach nichts Anderes iſt 
als eine Reihenfolge von „paſſiven und aktiven“ Gefühlen ($ 814), 
welche durch das Geſchehende bedingt ſind und das Geſchehen ſelbſt 
bedingen. Eine in der Sphaͤre bewußter, empfindender, wollender 
Weſen vor ſich gehende, eben mit ihnen zu tun habende Geſchichte loͤſt 
ſich pſychologiſch betrachtet auf in eine Reihe von Zuſtaͤnden, Affek⸗ 
tionen, Gefuͤhlen, welche in den Beteiligten hervorgebracht werden 
oder ſie, ſoweit ſie mithandeln, zu dieſem Handeln beſtimmen; das⸗ 
ſelbe iſt bei einer Handlung der Fall, nur daß hier die zum Handeln 
beſtimmenden aktiven Gefuͤhle, Affekte, Leidenſchaften, Strebungen 
ſtaͤrker und mit mehr Bedeutung hervortreten als bei der bloßen Ge⸗ 
ſchichte, indem eigentlich ſie den Kern des Ganzen ausmachen. So 
entſtehen mithin objektive Gefuͤhlszyklen, Reihen von Gefuͤhlen 
nicht des anſchauenden Subjekts, ſondern der bei der angeſchauten Ge⸗ 
ſchichte oder Handlung beteiligten Perſonen, und dieſe objektiven 
Gefuͤhlsreihen kann natuͤrlich die Muſik ebenſogut als jene noch ſub⸗ 
jektivern muſikaliſch darſtellen, denn es macht fuͤr ſie nichts aus, ob ſie 
der ſubjektiven Stimmung des fuͤhlenden und ſein Gefuͤhl in Toͤnen 
ausſprechen wollenden Subjekts ſelbſt einen Ausdruck zu geben, oder 
ob ſie Stimmungen leidender und handelnder Perſonen, denen das 
Subjekt bloß zuſieht, zu ſchildern hat, wenn nur dieſe Stimmungen 
muſikaliſch darſtellbar und zugleich ihrem Gehalte nach von der Art 
ſind, daß der Wunſch ſie auch in Muſik zu hoͤren, einen muſikaliſchen 
Eindruck von ihnen zu empfangen wirklich entſtehen kann. Ja die 
Muſik erhaͤlt hiemit ein ganz beſonders fruchtbares Gebiet; in „Ge⸗ 
ſchichte“ und „Handlung“ werden die Gefuͤhle, weil hier verſchiedene 
Individuen durch reale Ereigniſſe affiziert werden, weil ſie das Er⸗ 
regendſte, Schwerſte, Schmerzlichſte, Furchtbarſte erleiden, zu den ver⸗ 
ſchiedenartigſten, heftigſten, extremſten Affekten und Leidenſchaften 
hingetrieben werden koͤnnen, kurz, weil hier Individuen in das Leben 
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und feine Einwirkungen und Konflikte mitten hineinverſetzt find, der⸗ 
geſtalt intenſiv, innig, tief, durchgreifend, kurz dergeſtalt dramatiſch 
bewegt und dergeſtalt mannigfaltig und individuell, oder ſie nehmen 
hier fo ſtarke und fo konkrete Färbungen an, daß die Muſik, ſobald 
ſie nur einigermaßen ihrer dynamiſchen und qualitativen Ausdrucks⸗ 
mittel bewußt und Herr geworden iſt, dieſes Gebiet als ihre eigent⸗ 
lichſte Sphaͤre ergreifen und anbauen muß, was ſie aber wiederum nur 
tun kann durch Fixierung des darzuſtellenden Gefuͤhlszyklus (der Ge⸗ 
ſchichte oder Handlung) in beſtimmtem Wortinhalt und durch Ver⸗ 
wendung der draſtiſchen Kräfte und maleriſchen Formen der Inſtru⸗ 
mente, welche für den Ausdruck, ſowie ſchon für die bei längeren 
Kompoſitionen erforderliche Mannigfaltigkeit, unentbehrlich ſind. 
Dieſe muſikaliſche Vergegenſtaͤndlichung des einer Geſchichte oder 
Handlung immanenten Gefuͤhlsgehalts wird aber noch weiter fuͤhren; 
die Teilnahme an demſelben, welche dazu treibt, ihn auch muſikaliſch 
dargeſtellt haben zu wollen, wird bald auch den Wunſch hervorrufen, 
die Geſchichte und insbeſondere die Handlung, weil in letzterer die 
Aktivität der Perſonen den Schwerpunkt bildet, nicht bloß zu hören, 
ſondern auch zu ſehen; die Saͤnger, welche ſich bereits dazu verſtanden 
haben, die Helden, deren Taten und Leiden ſie ſingen, muſikaliſch vor⸗ 
zuſtellen, werden es auch dramatiſch zu tun ſich nicht lange weigern, ſie 
werden ſingende Schauſpieler werden und als ſolche, akkompagniert 
von den Choriſten und Soliſten des Orcheſters, die Handlungen und 
Geſchicke, die Empfindungen und Affekte der vorgeſtellten Perſoͤnlich⸗ 
keiten ſo ganz unmittelbar und in ſolcher Verbindung des mimiſchen 
Ausdrucks mit dem muſikaliſchen darſtellen, daß dieſer letztere, um den 
es hier in erſter Linie zu tun iſt, dadurch an Klarheit und Leben un⸗ 
endlich gewinnen muß. Die Faͤhigkeit und der Beruf der Muſik zu 
groͤßern Tonwerken von einer Tiefe, Kraft und Schoͤnheit der Wir⸗ 
kung, welche ihr gewiß wohl anſteht und dem, was ſie auf andern Ge⸗ 
bieten leiſtet, gewiß nicht nachgeſetzt werden kann, iſt hiemit erwieſen; 
es iſt gezeigt, daß es nicht eine Verirrung, wie der Purismus behauptet, 
ſondern der folgerechte Fortſchritt zu einer ihr Wefen erft vollftändig 
realiſierenden Kunſtform iſt, wenn ſie zur Geſchichte und zum Drama 
fortgeht, und es kann ſich daher weiter nur um Betrachtung der ſpe⸗ 
zielleren Geſtaltungen dieſer Kunſtform handeln. — Ein untergeord⸗ 
neter, aber nicht unwichtiger Punkt, den die obige Eroͤrterung noch 
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bei Seite laſſen mußte, ift der, daß die Muſik auch Mittel hat, Er⸗ 
eigniſſe (3. B. Sturm, Erdbeben, ſanftes Wogen, Säufeln uff.) und 
einzelne Aktionen (3. B. Angriff, Marſch, Kampf, Verwirrung, Flucht, 
Getuͤmmel, Tanz uff.) mit einem charakteriſtiſchen, ihren Eindruck auf 
Phantaſie und Empfindung (ihren Stimmungsgehalt) malenden Aus⸗ 
druck begleitend hervorzuheben; auch dieſe Seite der Muſik, die Ton⸗ 
malerei, kann erſt dann zu voller und zu kuͤnſtleriſch berechtigter 
Entwicklung gelangen, wenn ſie zu einer durch den Wortausdruck oder 
die ſzeniſche Darſtellung klar veranſchaulichten Begebenheit oder Hands 
lung hinzutritt und ſo ſelbſt klar und deutlich wird (ſ. S. 234); die 
Muſik muͤßte auf eine große Zahl der ihr eigentuͤmlichſten Tonwir⸗ 
kungen verzichten, wenn ſie nicht zu Werken fortginge, in welchen ſie 
Gelegenheit erhaͤlt objektiven Ereigniſſen, Zuſtaͤnden, Begebenheiten, 
Aktionen, Bewegungen muſikaliſchen Ausdruck zu verleihen und dadurch 
zugleich die Veranſchaulichung der Stimmungen und Gefuͤhle zu ver⸗ 
ſtaͤrken, die an jene Ereigniſſe uſw. ſich anknüpfen und deren Dar⸗ 
ſtellung fuͤr ſie allerdings die Hauptſache bleibt. 


$ 819 

Das Tonwerk, welches ($ 818) den einer objektiven An⸗ 
ſchauung, Geſchichte oder Handlung immanenten Gefuͤhlsgehalt 
muſikaliſch wiedergibt, iſt zunaͤchſt, wie alle Muſik, urſpruͤnglich, 
lyriſch (d. h. noch ohne dramatiſche Darſtellung), aber es iſt be⸗ 
reits epiſch⸗lyriſch, weil es die muſikaliſche Darſtellung der an 
ein beſtimmtes objektives Sein oder Geſchehen ſich knuͤpfenden 
oder in ihm zu Tage tretenden Reihen von Stimmungen und 
Gefuͤhlen bezweckt. Dieſes epiſch⸗lyriſche Tonwerk kann in dreier⸗ 
lei Hauptformen erſcheinen. Es iſt 1. vorherrſchend lyriſch, in⸗ 
dem die Ausſprache der fuͤr das anſchauende Subjekt an die Vor⸗ 
ſtellung eines objektiven Seins oder Geſchehens ſich knuͤpfenden 
Gefuͤhle uͤberwiegt, lyriſches Oratorium. Es iſt 2. vorherr⸗ 
ſchend oder rein epiſch, indem die Begebenheit oder Handlung 
ähnlich wie im hiſtoriſchen Liede gefungen, in der Form belebter 
muſikaliſcher Erzaͤhlung eines das Gefuͤhl anſprechenden und 
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ſelbſt eine Reihenfolge von Gefühlen und Stimmungen darftel: 
lenden Geſchehens vorgetragen wird, epiſche Kantate. Es ift 
3. in feiner epiſch⸗lyriſchen Haltung zugleich dramatiſch, indem 
es die Einzel⸗ und Geſamtperſoͤnlichkeiten, auf die das Ganze 
Bezug hat und deren Zuſtaͤnde und Taͤtigkeiten, Stimmungen 
und Empfindungen den Inhalt und Verlauf des Ganzen ſelbſt 
bilden, in der Form ſelbſtaͤndiger, durch eigene Stimmen und 
Stimmenganze repraͤſentierter Individuen neben⸗ und nachein⸗ 
ander auftreten und ihre Gefuͤhle ſelbſt ausſprechen laͤßt, ſo daß 
der Gefuͤhlsgehalt des Ganzen in allmaͤhlicher Entfaltung dem 
Subjekt in voͤllig objektiver Form gegenuͤbergeſtellt wird, epiſch⸗ 
dramatiſches Oratorium. Streng zu ſondern ſind dieſe drei 
Hauptformen nicht, da eine ausfuͤhrlichere Hereinnahme epiſcher 
Elemente in das lyriſche, lyriſcher in das epiſche und epiſch⸗dra⸗ 
matiſche Tonwerk unter Umſtaͤnden Jenes zur Belebung der 
Darſtellung, Dieſes zur Innigkeit des Stimmungsausdrucks we⸗ 
ſentlich beitragen kann. Weitere Unterſchiede ergeben ſich aus dem 
Inhalt, der religioͤs oder allgemeinerer Art iſt, ſowie dar⸗ 
aus, daß er entweder dem Gebiet idealer Anſchauung oder 
realer Objektivitaͤt angehoͤrt, welche letztere dann wiederum 
entweder religioͤs oder hiſtoriſch oder Lebensbild, Sitten⸗ 
bild & 702 fl.) iſt. 

Der Paragraph ſucht die ſchwierige, vielbeſprochene Frage uͤber 
Begriff und Einteilung des Oratoriums und der verwandten Zweige 
der Muſik zu erledigen. Die Sache iſt im Grund einfach. Das Ora⸗ 
torium beginnt da, wo epiſche Muſik in groͤßerem Maßſtabe (als z. B. 
in Ballade) in die lyriſche herein⸗, zu ihr herantritt. Innerhalb reli⸗ 
gioͤſer Muſik bezeichnet namentlich das Stabat mater den Fortgang 
von lyriſcher zu epiſch⸗lyriſcher Muſik; in der erſten Strophe bis 
pertransivit gladius iſt oratorienmäßige Epik, aber fie wird nicht 
fortgeſetzt, ſondern geht zur Lyrik teilnehmender Klage und herzinniger 
Bitte zuruͤck. Wirkliches, aber lyriſches Oratorium ſind 
Haydns „Worte des Erlöferd am Kreuze“; die 
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Worte treten in objektiver Weiſe, teils von Einzelſtimmen, teils vom 
Chor vorgetragen, dem anſchauenden Subjekt, der Gemeinde gegen⸗ 
uͤber, deren an die „Worte“ ſich knuͤpfende Empfindungen aber dann 
allerdings den Hauptinhalt der muſikaliſchen Kompoſition ausmachen. 
Ebendeswegen weil dieſes Lyriſche hier das Hauptmoment bildet, iſt 
auf rein epiſche oder gar dramatiſche Form bei der Kompoſition der 
Worte ſelbſt nicht Bedacht genommen, die Mehrzahl derſelben wird 
einfach, ohne alles erzaͤhlende Beiwerk rezitiert, und zwar in Choral⸗ 
form, nicht in Rezitativ⸗ oder Liedform (wie das Geſetz der Dramatik 
es fordern wuͤrde), weil es ſich eben nur darum handelt, ſie der Ge⸗ 
meinde gegenuͤberzuſtellen in einer der Gewichtigkeit, die ſie als Mit⸗ 
telpunkt des Ganzen haben, vollkommen entſprechenden (darum chori⸗ 
ſchen) Form. Das „Ach mich duͤrſtet“ wird von einer Soloſtimme vor⸗ 
getragen, die aber nicht dramatiſch den Sprechenden ſelbſt, ſondern 
nur einen epiſchen, die Worte dieſes Letztern berichtenden Erzähler 
vorſtellt; hier macht ſich das epiſche Moment mehr geltend, wie auch 
nachher in der inſtrumentalen Schilderung des Erdbebens, aber nur 
ganz im Voruͤbergehen. In umfaſſenderem Maßſtabe tritt das Epiſche, 
an einzelnen Punkten („Ja nicht auf das Feſt“ uſw., „Laß ihn kreu⸗ 
zigen“ uſw.) zum wirklich Dramatiſchen fortgehend, in das lyriſche 
Oratorium herein in Bachs Paſſionsmuſik. Sie iſt der 
Grundtendenz nach lyriſch, Betrachtung der Leiden Chriſti, an die ſich 
uͤberall ſogleich das Ausſprechen der Gefuͤhle des Subjekts, der Ge⸗ 
meinde anſchließt, die fuͤr ſie ſich an jenes Leiden knuͤpfen; aber ſie 
läßt auch der epiſchen und dramatiſchen Schilderung in epiſchen Res 
zitativen und dramatiſchen Choͤren ſo weiten Raum, daß ſie eigent⸗ 
lich alle drei Formen des Oratoriums in ſich vereinigt. Nicht ſo großen 
aber gleichfalls ſehr bedeutenden Umfang hat das Epiſche in Hän⸗ 
dels Meſſias. Die Anlage iſt hier die: einzelne der Geſchichte 
und Handlung gleichſam waͤhrend ihres Verlaufes zuſchauende Stim⸗ 
men erzaͤhlen dieſelbe nach ihren einzelnen Momenten einem zuhoͤren⸗ 
den, idealen, die Gemeinde repraͤſentierenden Chor, jedoch ſo, daß die 
Erzählung nicht in die epiſche Breite des Tatfächlichen eingeht, ſondern 
die innere Bedeutung desſelben uͤberall als Hauptſache behandelt; die⸗ 
fer erzaͤhlenden Schilderung, die im dritten Teil („Merkt auf, ich ſag' 
ein geheimes Wort“) auch zu lehrhafter Anſprache uͤbergeht, ant⸗ 
wortet der Chor, bald vollſtimmig (d. h. auch muſikaliſch als Chor), 
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bald nur durch Quartett, bald auch bloß durch Einzelſtimmen ſich 
ausſprechend (z. B. in der Arie „Iſt Gott fuͤr uns“), indem er ſeine 
Gefuͤhle darlegt, wie ſie an die einzelnen Momente der Handlung ſich 
knuͤpfen. Einmal tritt auch ein dramatiſcher Chor ein („Er trauete 
Gott“), der eigentlich zu vereinzelt neben den ſonſt faſt durchaus lyri⸗ 
ſchen Choͤren daſteht und daher ins Ganze nicht recht paßt. Aus dem 
uͤber dieſe beiden Oratorien Geſagten geht zugleich hervor, daß die 
Vereinigung der drei Gattungen, namentlich des Epiſchen und Lyri⸗ 
ſchen (obwohl Verfehltes dabei mit unterlaufen kann), nicht unerlaubt, 
ſondern je nach Anlage des Ganzen ſehr wirkſam iſt. Je reicher das 
Objektive ſich entwickelt, je ausdrucksvoller es dargeſtellt wird, deſto 
mehr gewinnt auch das ſubjektiv Lyriſche an Entwicklung, Farbe und 
Ausdruck; dem bloß lyriſchen Oratorium fehlt es an konkreter Schil⸗ 
derung und daher auch an eigentlich konkreter Gefuͤhlsfaͤrbung. — 
Rein epiſch, hoͤchſtens mit lyriſchen Beigaben (z. B. Schlußfägen) iſt 
die (epiſche) Kantate, wie z. B. Handels Alexanderfeſt. Eine Be⸗ 
gebenheit oder Handlung, das Einzelne, was die in ihr auftretenden 
Perſonen reden und tun, wird von zuſchauenden Perſoͤnlichkeiten der 
Reihe nach erzaͤhlt; weder ein der Handlung gegenuͤbertretender Chor 
iſt da, noch treten die Perſonen der Handlung ſelbſtredend auf. Aber 
— und hierauf beruht der Unterſchied der „Kantate“ von Lied, Bal⸗ 
lade uſw. — die Handlung ſoll doch in groͤßerem Stil, in der Form des 
Tonwerks, nicht des bloßen Stuͤcks, objektiv veranſchaulicht, fie ſoll dem 
Hoͤrer geſchildert werden mit allen muſikaliſchen Mitteln, welche auf⸗ 
geboten werden koͤnnen, um ihr inneres Leben, die in ihr immanenten, 
in ihr ſpielenden und wirkſamen Gefuͤhle, Affekte uſw. in voller Ob⸗ 
jeftivität, in kraͤftigem Heraustreten zu veranſchaulichen, und daher 
erzählt nicht bloß Eine Stimme (nicht bloß ein Balladenſaͤnger), ſon⸗ 
dern die Erzählung verteilt ſich (wie bei der größern lyriſchen Kantate 
§ 804 die Ausſprache der Gefuͤhle) an verſchiedene muſikaliſche Per⸗ 
ſoͤnlichkeiten, an Rezitativ⸗ und Arienſtimmen, an Terzette, Choͤre uſw., 
je nachdem das einzelne Moment der Handlung durch ſeinen Inhalt 
mehr fuͤr den einfacheren Solo⸗ oder fuͤr den gewichtigeren, nachdruͤck⸗ 
licheren Enſemblevortrag ſich eignet; bedeutſam verwickelte Momente, 
z. B. ſolche, in welchen Reden oder Handlungen einer Mehrheit, einer 
Kriegertruppe oder dergleichen, erzaͤhlt werden, teilt der Komponiſt 
einem Chore, weniger bedeutende den Einzelſtimmen zu. Die Kantate 
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nimmt alfo in ihrer Stimmenverteilung bereits Ruͤckſicht auf die Pers 
ſoͤnlichkeiten der Handlung ſelbſt; die ſingenden Stimmen und Stimm⸗ 
ganzen bilden bereits die handelnden oder leidenden Einzel⸗ und Ge⸗ 
ſamtperſoͤnlichkeiten entſprechend ab, und es iſt ſomit nur noch ein 
kleiner Schritt zum dramatiſch⸗epiſchen Oratorium, das 
ein Drama, nur ohne ſzeniſche Darſtellung, iſt, aber auch lyriſche 
Elemente, z. B. Geſaͤnge eines zuſchauenden idealen Chors (wie in 
Mendelsſohns Paulus und am Schluſſe des Elias), und ausfuͤhrlichere 
epiſche Rezitationen, ſei es nun durch Einzelſtimmen (wie die Oper es 
tut), oder an geeigneten, bedeutſamen Stellen durch Chorſtimmen (wie 
mehrmals im zweiten Teil des Elias) in ſich aufnehmen kann, ſo daß 
in letzterem Falle das Oratorium gerade wie die Kantate verfaͤhrt. 
Im Ganzen jedoch iſt zu raten, daß das dramatiſch⸗epiſche Oratorium 
nicht zu viel lyriſche Zugaben erhalte, da die Lebendigkeit der Hand⸗ 
lung durch zu oͤftere Unterbrechungen notleidet und ſo ein erſchlaffen⸗ 
des Element in die Kompoſition hereinkommt. Anders ift es beim ly⸗ 
riſchen Oratorium; dieſes kann in einzelnen Momenten ſich zu drama⸗ 
tiſcher Objektivierung deſſen, was das Subjekt anſchaut und mit Emp⸗ 
findung betrachtet, ſteigern (wie eben bei Bach), damit gewinnt das 
Werk an Leben und Kraft; aber ein Herabgehen aus dem bewegtern 
dramatiſchen in das weichere lyriſche Gebiet iſt immer mißlich, es wirkt 
leicht ſentimental, abſchwaͤchend (im Paulus z. B. iſt doch etwas zu viel 
Lyriſches, zu viel Choral, am Schluß des im erſten Teil ſo dramatiſchen 
Elias auch; Händel hat mit Recht dergleichen nicht in feinen epiſchen 
Oratorien, die eben auch darum ſo ganz aus Einem Guß und von ſo 
ungeteilt kraͤftiger Wirkung ſind). 

Die weitere Gliederung, religioͤſes und weltliches, ideales oder 
real⸗epiſches Oratorium, ergibt ſich von ſelbſt. Das ideale Ora⸗ 
torium, wie Spohrs Letzte Dinge, das nicht eine Geſchichte, ſondern 
eine in epiſch⸗dramatiſcher Form ſich darlegende ideale Anſchauung zu 
ſeinem Inhalte hat, wird am eheſten auf dem Boden der Religion ſich 
bilden, jedoch ſtets beſchraͤnkte Bedeutung haben, weil es der konkreten 
Beſtimmtheit, wie dieſer Muſikzweig ſie fordert, zu ſehr entbehrt und 
daher auch der religioͤſen Kantate noch zu nahe bleibt. Das real⸗ 
e piſche Oratorium kann neben den religioͤſen auch ethiſche, he⸗ 
roiſche, patriotiſche, weltgeſchichtliche, ſowie Stoffe aus der unmittel⸗ 
baren Wirklichkeit des Lebens waͤhlen, es mit gleich guter Wirkung, 
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obwohl die Aufgabe immer fein wird, auch in nicht direkt religioͤſen 
Oratorien ein religiöſes und ethiſches Grundge⸗ 
fuͤhl durchklingen zu laſſen, um dem Ganzen die höhere Weihe tiefern 
Empfindungsgehalts und innigerer Ergriffenheit zu geben, die es nicht 
ſo entbehren kann, wie die mehr auf Einzelcharakteriſtik und draſtiſche 
Wirkung angewieſene Oper. Das Oratorium läßt feine Anſchauungen, 
Begebenheiten, Handlungen und Perſonen noch nicht ſzeniſch zu voller 
empiriſcher Wirklichkeit heraustreten, es kann ebendarum auch weder 
zu ſpeziellerer Charakterentwicklung, die erſt bei konkretem Verlauf 
einer ins Breite ſich exponierenden Handlung anſchaulich wird, noch 
zu einer ſolchen reicheren Entfaltung der Handlung ſelbſt fortgehen, es 
erzaͤhlt die Handlung bloß und erzaͤhlt ſie nur in ihren Hauptmomen⸗ 
ten, es laͤßt die aktiven Perſonen nicht wirklich handeln, ſondern es 
laßt teils nur Andere ihre Handlungen und den Eindruck derſelben 
auf ſich berichten, teils ſie ſelbſt bloß die Hauptſtimmungen vortragen, 
in denen fie handeln oder in die fie durch den Gang der Exeigniſſe vers 
ſetzt werden, es iſt alſo uͤberall auf das Moment des Gefuͤhles als auf 
die Hauptſache hingewieſen, ein Oratorium, in welchem dieſes nicht 
zu voller Entwicklung kaͤme und nicht den Schwerpunkt des Ganzen 
ausmachte, wäre etwas fo Trockenes und Unlebendiges, daß es nicht 
angehoͤrt werden koͤnnte, und darum muß es auch einen tieferen, in⸗ 
nigeren, d. h. religioͤs⸗ethiſchen Gefuͤhlsinhalt haben, in welchem zu⸗ 
gleich die in der Handlung auftretenden Einzelgefuͤhle ihre Zuſan⸗ 
menfaſſung zu hoͤherer Einheit erhalten. Die ſchoͤne Vereinigung des 
Religiöfen mit Stoffen, die dem Gebiet der unmittelbaren Wirklichkeit 
entnommen find, in Haydns Schöpfung und Jahres⸗ 
zeiten iſt bekannt; dieſe Werke ſind aber zugleich, auch hievon ab⸗ 
geſehen, Hauptbeiſpiele fuͤr die Oratorien, welche der Paragraph als 
Lebens⸗ oder Sittenbilder bezeichnet. Sie find nicht mehr eigentliche 
Geſchichte oder Handlung, aber fie find, wie das Sittenbild uberhaupt 
($ 702), doch epiſcher Natur, Schilderungen von Begebenheiten und 
Zuftänden, an welche ſowohl in dem betrachtenden Subjekt als in den 
an ihnen beteiligten Perſonen die von dem Tonwerk muſikaliſch ob⸗ 
jektivierten Empfindungen ſich knuͤpfen. Beachtenswert iſt, wie in 
der „Schöpfung“ ein Fortgang vom Epiſch⸗Lyriſchen zum Dramas 
tiſchen ſtattfindet. In den beiden erſten Teilen wird das Schoͤpfungs⸗ 
werk von einzelnen Engeln und von Choͤren geſungen, welche zugleich 
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Engelchoͤre repräfentieren; hier alſo herrſcht, indem die Handlung 
von zuſchauenden Perſonen, die außerhalb derſelben ſtehen, vorge⸗ 
tragen wird, die Weiſe der epiſchen Kantate, allerdings mit dem Un⸗ 
terſchiede, daß dieſe Perſonen nicht abſtrakte Perſonen (Erzähler), 
ſondern zugleich ſelbſt wenigſtens innerlich an der Handlung ſich be⸗ 
teiligende, ſie mitfuͤhlende und ſie daher auch (in den Choͤren) mit 
Lobgeſaͤngen verherrlichende Individuen find; vollftändig aber beginnt 
die dramatiſche Form erſt im dritten Teile mit dem erſten Menſchen⸗ 
paare, das hier auf den Schauplatz tritt und die Empfindungen aus⸗ 
ſpricht, in die es ſich durch ſeinen Eintritt in die goͤttliche Welt ver⸗ 
ſetzt findet. Der Unterſchied der Behandlung war notwendig durch 
die Natur der Sache; die Schoͤpfung ſelbſt konnte nicht dramatiſch dar⸗ 
geſtellt werden; ebenſowenig aber waͤre es paſſend geweſen, im dritten 
Teil die epiſch⸗rezitierende Form beizubehalten, es mußte vielmehr 
hier zu der lebendigeren dramatiſchen fortgegangen werden, wieder 
ein Beweis, wie auf dem Gebiete des Oratoriums keine ſtrenge Son⸗ 
derung der Behandlungsarten vorgeſchrieben werden kann. 

Geſetz iſt fuͤr das Oratorium, daß die Muſik, auch wo der Inhalt 
religiös erhaben iſt, muſikaliſch ſchoͤn, d. h. direkter Gefuͤhls⸗ 
ausdruck, ebendarum aber in den ſpezifiſch dramatiſchen, affektvollen 
Partien auch vollſtaͤndig dramatiſch bewegt ſei. Die Muſik wirkt hier 
nur durch ſich ſelbſt, ſie allein muß den Text veranſchaulichen und be⸗ 
leben, ſie muß alſo ein volles und ſchlechthin klares und charakteri⸗ 
ſtiſches Heraustreten der Gefuͤhle und Erregungen zu ihrem Einen 
Zwecke machen. Nirgends iſt daher vor Allem Melodie und bei ge⸗ 
wichtigeren, bewegteren Partien wirkſame Harmonik und Rhythmik ſo 
unerlaͤßlich wie hier; die rein lyriſche Muſik kann einfacher verfähren, 
weil ſie weniger in der Charakteriſtik zu leiſten hat, auf die im Ora⸗ 
torium Alles ankommt, weil es beſtimmte, an eine konkrete Anſchauung 
ſich anſchließende, aus beſtimmten Ereigniſſen, Handlungen, Zuſtaͤn⸗ 
den ſich entwickelnde Gefuͤhle ganz allein in voller Anſchaulichkeit zu 
malen hat. Eine Hauptſtelle nehmen ebendeswegen auch die Choͤre 
ein, ſowohl die lyriſchen als die dramatiſchen; ſie ſind im Oratorium 
uͤberall der Gipfel⸗ und Schlußpunkt, weil in ihnen ſowohl die Be⸗ 
wegtheit der Handlung als beſonders der Reflex der Ereigniſſe und 
Aktionen im Gefuͤhle der beteiligten Perſonen ſowie im ſubjektiven 
Bewußtſein ſeinen umfaſſendſten, kraͤftigſten, unumwundenſten, voll⸗ 
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ften, erhabenſten Ausdruck erhält. Richtige Verteilung der 
Stimmen, paſſende Folge der Solos und Enſemblepartien in Ges 
maͤßheit des Inhalts der einzelnen Partien und entſprechend den Ge⸗ 
ſetzen des Wechſels und Kontraſts, der Abſtufung und der Steigerung 
(des hoͤhern Rhythmus) iſt natuͤrlich eine Hauptſache. Dankbar iſt 
beſonders die Stellung des Orcheſters; es verſtaͤrkt den Gefuͤhls⸗ 
ausdruck, es begleitet den individuellen und den Chorgeſang mit un⸗ 
ſichtbaren, ſympathetiſch mitklingenden Stimmen, welche die Bedeutung 
des Vorgetragenen in ihr volles Licht ſetzen (daher im Oratorium na⸗ 
mentlich auch die Orgel mit ihren urfräftigen, weltdurchſchuͤtternden 
Toͤnen auftritt, wenn es gilt, den objektiven, ſubſtantiellen, trans⸗ 
ſzendenten, uͤbermenſchlichen Gehalt des Gegenſtandes in ſeiner vollen 
Wucht fuͤhlen zu laſſen); das Orcheſter malt die Gefuͤhlseindruͤcke, die 
an Ereigniſſe, Begebenheiten, im ſittenbildartigen Oratorium auch an 
Veranſchaulichung von Naturgegenſtaͤnden, mit denen das menſchliche 
Leben in Beruͤhrung kommt, ſich anknuͤpfen, es belebt die dramatiſch 
bewegten Partien, kurz, es wirkt auch hier lyriſch, epiſch⸗maleriſch, dra⸗ 
matiſch⸗pathetiſch wie in den entſprechenden Symphonien, Quartetten, 
Sonaten uff. Sind alle Geſetze dieſer Kunſtform in einem Oratorium 
erfüllt, alle Mittel, die es gebrauchen darf und ſoll, richtig verwendet, 
ſo ruht ein Zauber der Schoͤnheit auf ihm, der mit nichts beſſer zu ver⸗ 
gleichen iſt als mit dem Wohlgefuͤhl, in das ein in Ausdruck und Farbe 
vollendetes, reich belebtes und doch in ruhigſter Haltung vor uns 
ſtehendes Gemaͤlde uns verſetzt. Wir ſind im Oratorium aus der engen 
ſubjektiven Sphäre rein lyriſcher Muſik heraus, wir haben eine An⸗ 
ſchauung, ein Bild vor uns, das ſich ohne alle einſeitige Erregtheit all⸗ 
maͤhlich entfaltet, klar und ruhig wie Sonnenſchein und doch eines 
ſchoͤnen Wechſels von Licht und Schatten, hellerer und dunklerer, ein⸗ 
facherer und bunterer Färbung, anſprechender Lieblichkeit und ergreis 
fender Erhabenheit, ſanfterer und ſpannenderer Bewegung nicht ent⸗ 
behrend. Die Muſik bietet im Oratorium ihre Mittel bereits in 
mannigfaltigerer und draſtiſcherer Weiſe auf, aber fie geht über das 
Maß ausdrucksvoller Schoͤnheit noch nicht hinaus, weil ſie die ver⸗ 
wickelteren, draͤngenderen Momente der Handlung vor unſern Blicken 
verbirgt und auch die handelnden Perſonen nur voruͤbergehend oder 
gar nicht in derjenigen Aufgeregtheit zeigt, die erſt mit der ſzeniſchen 
Darſtellung vertraͤglich iſt. Das Gefuͤhl ergießt ſich voll, aber nicht in 
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ausſchreitendem Übermaß, es bleibt Alles innerhalb der Linie der reinen 
Schoͤnheit, das Ganze atmet eine ideale Zartheit, eine zuruͤckhaltende 
Jungfraͤulichkeit, welche der Oper allerdings fehlt, weil fie die Kon⸗ 
flikte und Affekte des realen Lebens in ihrer ganzen Schaͤrfe und 
Macht zur Anſchauung bringen muß. Aber — und dieſe Seite der 
Sache iſt ebenſowenig zu uͤberſehen — die Oper kann doch dieſes Ele⸗ 
ment der Idealitaͤt, des feineren Gefuͤhlsausdrucks ſowie des tiefen Ge⸗ 
fuͤhlsgehalts auch in ſich aufnehmen, das Zarte mit dem Scharf⸗Ein⸗ 
ſchneidenden, das Jungfraͤuliche mit dem Maͤnnlich⸗Derben vereinigen, 
ſie kann die Kunſtform des Oratoriums auf hoͤherer Stufe reprodu⸗ 
zieren und mit dem vollſtaͤndig entwickelten dramatiſchen Prinzip ver⸗ 
ſchmelzen, waͤhrend das Oratorium in dieſes Gebiet nie ganz einzu⸗ 
treten, ſondern es nur unvollftändig abzubilden und nur im Voruͤber⸗ 
gehen es zu beruͤhren vermag; die Oper iſt eine univerſellere Form, zu 
der das Oratorium geradezu ſelbſt hindrängt, je mehr es ſich der rein 
lyriſchen Muſik gegenuͤber in ſeiner Eigentuͤmlichkeit, d. h. nach der 
dramatiſchen Seite hin entwickelt. So hat gerade Haͤndels letztes 
Oratorium Jephtha einen ſo entſchiedenen Charakter dramatiſcher Ver⸗ 
wicklung und dramatiſcher Erregtheit der Empfindungen und Affekte, 
daß die Oratorienform zu weich, zu zart, zu farblos erſcheint; gerade 
der Meiſter des Oratoriums mußte, nachdem er eine ſo große Reihe 
lyriſcher und epiſcher Werke dieſer Gattung durchgearbeitet hatte, 
naturgemäß endlich wieder bei dramatiſchern Stoffen ankommen, die 
bereits nach vollſtaͤndiger ſzeniſcher Darſtellung verlangen. 


$ 820 


Das größere Tonwerk wird rein dramatiſch⸗lyriſch, 
wenn es nicht mehr den fuͤr das Subjekt an ein objektives Ge⸗ 
ſchehen ſich knuͤpfenden, ſondern lediglich den in einer Handlung 
ſelbſt zu Tage tretenden Gefuͤhlsinhalt, d. h. die Gefuͤhle und 
Stimmungen der Perſonen der Handlung, wie dieſelben den 
Gang der Handlung teils beſtimmen, teils durch ihn beſtimmt 
werden, muſikaliſch darſtellt, und wenn es hiemit ſowohl eine 
fjenifche Darſtellung der ganzen Handlung, als auch eine Ton: 
malerei verbindet, welche allen beſonders hervorzuhebenden und 
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muſikaliſcher Veranſchaulichung fähigen Momenten und Partien 
der Handlung dieſe Veranſchaulichung zur Seite ſtellt. 


Der Paragraph hebt die muſikaliſche Begleitung 
der Handlung erſt hier ausdruͤcklich hervor, weil ſie im Oratorium 
um ſeines ſubjektiv innerlichen Charakters willen weniger bedeutend 
und durchgreifend iſt. Geht die Veranſchaulichung einer Handlung bis 
zur vollftändigen ſzeniſchen Darſtellung fort, mit welcher eine reiche Zahl 
mannigfachſter im Oratorium verſchwiegen bleibender oder bloß kurz 
erzählter Einzelaktionen, Situationen, Zufaͤlle, Uberraſchungen, Schreck⸗ 
niſſe, Wirrniſſe, Tumulte, oder auch konkrete Handlungen, wie Tanz, 
Marſch, Prozeſſion, Opfer, offen auf den Schauplatz treten, jo wird 
das Verhaͤltnis anders, die Muſik muß hier wirklich uͤber die bloße Ge⸗ 
fuͤhls⸗ und Affektsſchilderung zur Malerei von Situationen, Begeben⸗ 
heiten und Handlungen oder doch zu einer ihre Bedeutung andeutenden 
Begleitung fortgehen, ſie kann da nicht ſchweigen, wo die Vor⸗ 
gaͤnge auf der Buͤhne ſo laut reden, ſie muß auch dem Ohre einen 
fräftigen und beſtimmten Eindruck von Dem geben, was das Auge 
in lebendiger Wirklichkeit vor ſich ſieht; ſie muß den „Gefuͤhlsgehalt“ 
der Ereigniſſe und Handlungen gerade ſo objektivieren wie die Gefuͤhle 
ſelbſt, einmal deswegen, weil auch von letztern (z. B. dem Schrecken, 
der Unruhe, der innern Vernichtung) ein vollſtaͤndig klares mu⸗ 
ſikaliſches Bild erſt entſteht, wenn ſie nicht gemalt werden, ohne 
zugleich die ſie bedingenden und beſtimmenden Anlaͤſſe (ſchrecken⸗ 
des, niederſchmetterndes Auftreten einer hoͤhern Natur⸗ oder 
Schickſalsgewalt u. dgl.) zu malen, und fuͤrs Zweite auch hie⸗ 
von abgeſehen ſchon darum, weil jeder nicht indifferenten oder 
zu unbedeutenden Begebenheit, Lage und Aktion auch an ſich 
irgendein Gefuͤhlsgehalt, ein Verhältnis zum Gefühl, eine Art auf 
das Gemüt fo oder anders zu wirken (zu ſchrecken, zu beunruhigen, 
lebhaft zu beſchaͤftigen, Behagen zu erregen, komiſch zu ergoͤtzen, frei 
aufatmen zu laſſen uff.) eigen iſt, ein Gefuͤhlsgehalt, deſſen Nicht⸗ 
malung der muſikaliſchen Darſtellung der Geſamthandlung alles hoͤhere 
Leben und alle beſtimmtere Faͤrbung entziehen wuͤrde. Das Mittel, 
das die Muſik dazu hat, ſind die Kraͤfte, Klangfarben und charakteriſti⸗ 
ſchen Tonbewegungen des Orcheſters und der einzelnen Inſtrumente. 
Das Oratorium ſteht noch immer wie der rein lyriſchen, ſo der bloßen 


407 


Vokalmuſik näher, weil es dieſe inſtrumentale Malerei der Situationen 
und Handlungen nur in befchränfterem Maße anwendet; erſt mit dem. 
muſikaliſchen Drama tritt die Wechſelwirkung von Vokal⸗ und Inſtru⸗ 
mentalmuſik vollſtaͤndig in Wirklichkeit, obwohl auch hier das durch 
die Natur der Sache gebotene Verhaltnis der Unterordnung des Or⸗ 
cheſters unter den Geſang nicht aufgehoben werden darf, wenn nicht 
die Klarheit und Schoͤnheit des Ganzen zu Grunde gehen ſoll. Der 
Schwerpunkt liegt auch im muſikaliſchen Drama auf Seiten der Malerei 
des Innern, der Empfindungen und Affekte, die ihr allein vollkommen 
gelingen kann; wird dieſer Schwerpunkt verſchoben, ſo tritt der ſchon 
erwähnte Purismus in fein relatives Recht ein, der die Wahrheit und 
Innigkeit des melodiſchen Gefuͤhlsausdrucks für das Ein und Alles der 
Muſik erklart. — Bloße Inſtrumentalbegleitung der Handlung eines 
(geſprochenen) Dramas, das ſogenannte Melodrama, iſt zulaͤſſig 
bei Werken, in welchen das Element der lyriſchen Empfindung (wie 
z. B. teilweiſe in Goethes Egmont) ſich fo entſchieden geltend macht, 
daß muſikaliſche Begleitung einzelner Momente der Handlung, in wel⸗ 
chen dieſes lyriſche Element ganz fuͤr ſich heraustritt, naturgemaͤß iſt 
und nichts Stoͤrendes ins Ganze hereinbringt. In der Regel aber muß 
der Gang des nichtmuſikaliſchen Dramas einen Verlauf nehmen, der 
innerhalb der Sphaͤre des realen nach außen gewendeten Handelns 
bleibt und mithin ſolche Übergänge ins lyriſche Gebiet ausschließt, 
daher das Melodrama und ebenſo die nur unter denſelben Bedingungen 
wie dieſes zuläffige Muſik der Zwiſchenakte bloß eine exzeptio⸗ 
nelle Nebenform der dramatiſchen Muſik bilden kann. Dasſelbe gilt, 
nur in anderer Weiſe, vom Ballett, dem pantomimiſchen Drama 
mit Inſtrumentalbegleitung, einer Form, die durch ſich ſelbſt auf einen 
engen Kreis poetiſcher Darſtellungen beſchrankt iſt, der Muſik aber 
allerdings Stoff zu charakteriſtiſchen Kompoſitionen gewaͤhren kann. 


$ 821 


Wenn das dramatifche Tonwerk über die Schilderung eins 1 
facherer und beſchraͤnkterer Vorgänge zur eigentlichen , Handlung“ 
von groͤßerem Umfang und von konkreter Entwicklung ſich aus⸗ 
dehnt, welche das Produkt der Charaktere einer Mehrheit in ihr 
zuſammentreffender Perſonen und beſtimmter Verhaͤltniſſe und 
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Situationen, in denen fie ſich finden, iſt und ihrem ganzen Ber: 
kaufe nach bis zu ihrem notwendigen Abfchluffe zur Darſtellung 

2 kommt, ſo iſt hiemit die Oper gegeben. Die Muſik iſt in der 
Oper Selbſtzweck, nicht bloßes Mittel zu einer Verſchaͤrfung 
oder Verdeutlichung des dramatiſchen Ausdrucks, und die An⸗ 
lage des Dramas muß daher der Muſik zu freier Entfaltung 
ihrer ſelbſt, d. h. zu ungehemmter Gefuͤhlsmalerei, die ihr Weſen 
iſt, Raum gewaͤhren. Andrerſeits iſt der Zweck der Oper eine 
rein dramatiſche, Handlung und zwar eben dieſe beſtimmte Hand⸗ 
lung zu muſikaliſchem Ausdruck erhebende Muſik, der drama⸗ 
tiſche Ausdruck alſo Grundgeſetz der Opernmuſik. Beide For⸗ 
derungen finden ihre Vereinigung und Vermittlung darin, daß 
die Oper ſo angelegt iſt, daß in der Handlung, im Drama ſelbſt 
der Gefuͤhlsgehalt das Überwiegende und überall Heraustretende 
iſt, das Drama ſomit ſelbſt einen muſikaliſchen Ausdruck, der 
überall Gefühl in reichen Formen und Farben oder in freier Ent: 
faltung der Mittel der Muſik malt, nicht nur zulaͤßt, ſondern 
geradezu fordert. 


1. Kleinere Formen, wie die Szene, die nur eine einzelne dra⸗ 
matiſche Situation oder (wie die Ode⸗Symphonie Columbus von 
F. David) eine Reihe ſolcher muſikaliſch, wiewohl ohne theatraliſche 
Darſtellung (ſomit noch in der Art des Oratoriums) veranſchaulicht, 
das Sing» und Liederſpiel, das Vaudeville Singſpiel, 
das vorzugsweiſe Volkslieder in ſich aufnimmt), koͤnnen als ÜUbergangs⸗ 
ſtufen zwiſchen Oratorium ſowie zwiſchen reiner Vokalmuſik und Oper 
wohl fuͤr ſich beſtehen, aber ſie bilden keine Hauptgattung, weil es ihnen 
an einer ſich in ſich verwickelnden und vertiefenden Handlung fehlt; 
ſie heben nur den Gefuͤhlsgehalt einzelner Momente heraus, ſie ſind 

Sttuationsbilder ($ 744) oder Reihen von ſolchen und laſſen daher 
auch mit der Muſik den Dialog abwechſeln, ſobald die lyriſchen Mo⸗ 
mente voruͤber ſind und die Handlung, d. h. das, was ſie an Handlung 
haben und dem es an muſikaliſch zu ſchildernder innerer dramatiſcher 
Erregtheit und Bedeutſamkeit fehlt, wieder ihren Verlauf nimmt. Um 
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muſikaliſch darftellbar zu fein, muß, wie ſchon $ 820 bemerkt iſt, die 
Handlung ſtaͤrkern Gefuͤhlsgehalt, hoͤhere Eindringlichkeit und Nach⸗ 
druͤcklichkeit, intenſivere Wirkung auf Gefuͤhl und Gemuͤt haben; wo 
kein beſtimmter, ſcharfer Eindruck auf die Empfindung iſt, da iſt kein 
Stoff zur Muſik; eine ſolche Nachdruͤcklichkeit und Eindringlichkeit 
aber gewinnt die Handlung erſt bei konkreterer Verwicklung, wie das 
eigentliche Drama ſie darſtellt, und daher entſteht auch erſt mit dieſem 
die wahrhaft dramatiſche Muſik, das vollkommen dramatiſche Tonwerk. 

2. Die Saͤtze, welche die zweite Hälfte des Paragraphen aufſtellt, 
find ſchon in $ 802 (der Wagnerſchen Schule gegenüber) ſowie in 
§ 818 vorbereitet, und es iſt daher hier bloß genauer anzugeben, worin 
die Anlage der Oper beſtehe, vermoͤge welcher in der Handlung ſelbſt 
der Gefuͤhlsgehalt ſo uͤberwiegt und ſo uͤberall heraustritt, daß ſie ſelbſt 
nicht einen duͤrftig trockenen, ſondern voll muſikaliſchen, alle Mittel 
melodiſcher, harmoniſcher, rhythmiſch⸗dynamiſcher Entfaltung verwen⸗ 
denden Ausdruck poſtuliert. Der Gefuͤhlsgehalt muß 1) uͤberwie⸗ 
gen; denn Lyrik bleibt die Muſik immer, da die Tonmalerei, welche 
objektive Ereigniſſe und Aktionen begleitet, immer von untergeordneter 
Stellung und Bedeutung bleiben muß, auch die Oper iſt dramatiſch⸗ 
lyriſches Gedicht. Damit iſt gegeben, daß die Handlung der Oper 
einfach ſein muß, einfach in dem Sinne, daß nicht zu viel Hand⸗ 
lung, zu viel „Aktion“, d. h. nicht zu viele und zu große Partien in ihr 
ſind, in welchen gehandelt oder verhandelt wird, in welchen die Per⸗ 
ſonen aus der Sphaͤre des Gefuͤhls in die breite Sphaͤre des Ver⸗ 
ſtaͤndig⸗Praktiſchen hinaustreten. Eine Oper, welche zu viel Aktion und 
in ihr ihren Schwerpunkt hat, muͤßte manches Unmuſikaliſche muſi⸗ 
kaliſch komponieren und würde ſelbſt, wenn dieſer Übelftand vermieden 
werden konnte, zu einer Breite und Dehnung der muſikaliſchen Kom⸗ 
poſition, die all den umfangreichen Verſchlingungen und Wendungen 
der ins Detail ſich ausſpinnenden Aktionen zu folgen hätte, genoͤtigt 
werden, bei welcher nichts Anderes als Stoffuͤberfuͤllung, Undurchſich⸗ 
tigkeit, Ermuͤdung herauskaͤme. Zu viel und zu ſpezialiſierte Handlung 
abforbiert zudem das Intereſſe an der Muſik; durch Überladung mit 
Handlung wird die Oper allerdings ein Zwitter, ein Kompoſitum aus 
un vertraglichen, nicht zur Einheit zuſammenzuſchauenden Elementen 
(S. 66 f.), bei dem man bald die Muſik wegwuͤnſcht, um die Hand⸗ 
lung rein zu haben und ſie nicht durch die Muſik ſtets retardiert zu 
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ſehen, oft aber auch die Handlung, um der Muſik ungeſtoͤrter folgen zu 
koͤnnen. So kann es, um von andern Beiſpielen zu ſchweigen, nicht 
geleugnet werden, daß die Oper Figaro in Vergleich mit Don Juan 
zu viel Handlung und zu viele der muſikaliſchen Kompoſition wider⸗ 
ſtrebende Partien von zu undurchſichtiger Verwickeltheit und von zu 
wenig Gefuͤhlsgehalt hat, namentlich im erſten und letzten Finale, wo 
die muſikaliſche Rezitation oft noch bloße Form iſt und hinter der Be⸗ 
wegtheit der Aktion ganz zuruͤcktritt, waͤhrend die beiden Finales in 
Don Juan nicht nur dramatiſche, ſondern ebenſoſehr die hoͤchſte muſi⸗ 
kaliſche Erregtheit und dabei eine Einfachheit haben, die das muſi⸗ 
kaliſche Intereſſe zu feinem Rechte kommen laßt, ohne dem dramatiſchen 
Eintrag zu tun, wogegen dann allerdings die Zauberfloͤte wieder zu 
wenig Aktion hat, zu lyriſch, dem Oratorium zu nahe iſt; nur ein 
„Überwiegen“, nicht ein das Dramatiſche abſchwaͤchendes Vorherr⸗ 
ſchen des weichen lyriſchen Elements iſt in der Oper das Richtige. 
Sodann muß 2) der Gefuͤhlsgehalt uͤberall heraustreten, qualis 
tativ oder quantitativ. Die Handlung der Oper kann z. B. keine dem 
Gebiet des Verſtaͤndigen angehoͤrige Staatsaktion, ſie muß vielmehr 
uͤberall durchdrungen ſein von der Poeſie des Gefuͤhles, des ernſten 
oder heitern, des tragiſchen oder komiſchen, ſie muß eine Handlung ſein, 
in der nicht Berechnungen, ſondern Gefuͤhle das Wort fuͤhren, in den 
Vordergrund treten, taͤtig werden, in welcher ebenſo die Ereigniſſe, 
die Verwicklungen, die Erfolge Gefuͤhlsgehalt haben, eindrucksreich, 
gemuͤterregend uſw. find ($ 820); die Empfindung, der Affekt, die 
Leidenſchaft, die Gemuͤtsbewegung, die Herzensſtimmung muͤſſen die 
Handlung bedingen und beſtimmen, nicht der verſtaͤndige Plan, das 
proſaiſche Vorgehen des berechnenden Willens und Charakters, der 
Charakter darf hier nur auftreten mit der Waͤrme oder mit der Erreg⸗ 
barkeit des Gefuͤhls, die ihn unmittelbar zum Handeln treibt, ſo daß 
ſein Handeln ſelbſt nur ein in Praxis umgeſetztes Fuͤhlen, ein inner⸗ 
lich bewegtes oder pathetiſch erregtes Handeln iſt. Aber auch quan⸗ 
titativ muß der Gefuͤhlsgehalt uͤberall heraustreten, d. h. die Gefuͤhle 
muͤſſen nicht nur die Handlung durchgaͤngig beſtimmen und fortgehend 
erwaͤrmen und beleben, ſondern ſie muͤſſen auch fuͤr ſich zur Ausſprache 
und zur Darſtellung kommen, zur Aus ſprache, indem die Hand⸗ 
lung ſo angelegt iſt, daß ſie ganz von ſelbſt, ganz ungezwungen und 
folgerecht, ohne regelwidrige Hemmung des Fortgangs jezuweilen in 
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Szenen ausmuͤndet, in welchen ein zu ihr gehoͤriges, durch ſie veran⸗ 
laßtes oder zur Außerung gedraͤngtes Gefühl Zeit hat ſich auszuſpre⸗ 
chen, in Monologe, Dialoge des Gefuͤhls, ähnlichen Partien des Wort⸗ 
dramas vergleichbar, nur daß in letztern auch nuͤchterne Reflexion und 
Überlegung zu Tage treten kann. Zu beſon derer Darſtel⸗ 
lung aber muͤſſen die Gefuͤhle kommen dadurch, daß innerhalb der 
Geſamthandlung immer auch Situationen und Aktionen ſich ergeben, 
in welchen jene Belebung und Beſeelung des Handelns durch das Ge⸗ 
fuͤhl in ganz ſpezifiſch ausgepraͤgter Weiſe heraustritt, affektvoll er⸗ 
regte, gefuͤhlvoll durchwaͤrmte Szenen, ſowie neben dieſen auch ſolche, 
in welchen durch Ereigniſſe, durch dieſe oder jene Erfolge der Hand⸗ 
lung die Gefühle, welche wir ſchon $ 814 „die paffiven Stimmungen“ 
genannt haben, rege und laut werden, alſo Szenen mit ergreifenden, 
erſchuͤtternden, Jubel und Luft erregenden Wendungen des Stuͤckes. 
Zu beachten iſt hier die Unterſcheidung des affektvoll Erregten, Be⸗ 
lebten und des gefuͤhlsvoll Durchwaͤrmten, Beſeelten; Beides iſt nicht 
Dasſelbe, und Beides muß bis auf einen gewiſſen Grad ſtets neben⸗ 
einander in der Oper vorkommen; ohne eine verhaͤltnismaͤßige Zahl 
affektvoller, lebendig erregter Szenen wird die Oper ſelbſt bei ſon⸗ 
ſtigem tiefſtem Gefuͤhlsinhalt zu ſtill, zu farb⸗ und leblos, wie z. B. 
Fidelio dieſen Mangel zeigt; ohne gefuͤhlsvoll bewegte Szenen aber 
verliert ſie an Innigkeit, an muſikaliſcher Waͤrme und Tiefe, wie man 
z. B. aus Don Juan empfindungsvollere Szenen, wie im Sextett, ohne 
den hoͤhern Gehalt des Ganzen zu beeinträchtigen, nicht herausnehmen 
duͤrfte und aus demſelben Grunde der Schluß des zweiten Finales bei 
keiner Auffuͤhrung weggelaſſen werden ſollte (eine Abkuͤrzung, die bloß 
von einſeitigem Intereſſe fuͤr das draſtiſch Erregte und damit von der⸗ 
ſelben Einſeitigkeit ausgeht, welcher ein Adagio unerträglich ift, weil 
ſie nur fuͤr Allegros und Preſtos Sinn hat). 

Fuͤr die Anlage und Dispoſition des Opernge⸗ 
dichts folgt aus dem Bisherigen, ſowie aus den allgemein⸗muſikali⸗ 
ſchen Geſetzen des Wechſels, Kontraſts, Rhythmus, der Gliederung 
und Gruppierung, 1) das Geſetz der Beſchraͤnkung und der Ein⸗ 
fachheit der Handlung; z. B. womoͤglich nur Zweizahl der Akte, da auf 
dem Boden der Muſik, die eine ſo reiche Fuͤlle von Gedanken und 
Formen in ſchneller Folge an dem Hoͤrer voruͤberfuͤhrt, nur das An⸗ 
und Abſteigen der Handlung innerhalb dieſes engeren, zweiteiligen 
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Rahmens oder in zwei einander korreſpondierenden Hälften ein wirk⸗ 
lich uͤberſchauliches, ſich von ſelbſt zu Einem Ganzen zuſammenfaſſen⸗ 
des Geſamtbild und damit einen Totaleindruck gibt, waͤhrend zu viele 
Akte, ſelbſt wenn ſie nicht ermuͤden, jenen Rhythmus des An⸗ und 
Abſteigens nicht fo klar hervortreten laſſen und zu ſehr in ſelbſtaͤndige, 
einander nicht mehr direkt korreſpondierende, als Einheit zuſammen⸗ 
zuſchauende Ganze auseinanderfallen (auch in der Oper iſt ſomit wie 
überall in der Muſik die Zweiteiligkeit die Grundform); ebenſo ſchlecht⸗ 
hin ſpannende, aber nicht ins Breite und Proſaiſche ſich verlierende, 
einfach und durchaus anſchaulich ſich wieder loͤſende, das Muſikaliſche 
frei gewaͤhren laſſende Verwicklung. 2) Das Geſetz zunaͤchſt der for⸗ 
malen Belebung und Vermannigfaltigung des ſonſt 
eintoͤnig werdenden Ganzen durch wechſelndes Auftreten der verſchie⸗ 
denen muſikaliſchen Formen, von Monodie und Lied oder liedartiger 
Arie bis hinauf zum Chor (Duette uff.), vom einfachern Inſtrumental⸗ 
tonſtuͤck und einfacher Inſtrumentalbegleitung bis hinauf zu ſympho⸗ 
niſcher und voller Orcheſterverwendung. 3) Das mit dem zweiten 
ſachlich zu demſelben Reſultat fuͤhrende Geſetz des wechſelnden Hin⸗ 
undhergehens zwiſchen Szenen vorwaͤrtsſchreitender Handlung und 
ſtillhaltender Ausſprache der Empfindung, zwiſchen Szenen affekt⸗ 
vollen, draſtiſch bewegten Zuſammen⸗ und Gegeneinanderwirkens der 
Perſonen und Maſſen und ruhigeren Heraustretens der Gefuͤhle ein⸗ 
zelner beſonders beteiligter Individuen, endlich zwiſchen Szenen ak⸗ 
tiven, vorherrſchend taͤtigen, die Handlung weiterfuͤhrenden Charakters 
und hin wiederum ſolchen, welche mehr abſchließender Natur find, ins 
dem in ihnen Reſultate, durch die Aktionen motivierte Erfolge, Be⸗ 
gebenheiten nebſt lebendigem Ausdruck der durch ſie erregten paſſiven 
Stimmungen zu Tage treten. Daß ſomit an der bisherigen Form der 
Oper mit ihrem Wechſel von Enſembleſtuͤcken (beſonders ſtark beweg⸗ 
ten, alle Kraͤfte zuſammenfuͤhrenden, große Abſchnitte oder Abſchluͤſſe 
der Handlung darſtellenden Finales) und ein⸗ oder mehrſtimmigen 
Soloſtuͤcken nichts Weſentliches geaͤndert werden, daß man aus der 
Oper weder ein in einſeitiger Erregtheit voruͤberrauſchendes Finale 
oder Maſſendrama, noch ein ohne reichern Szenenwechſel ſich fort⸗ 
ziehendes, mehr epiſches als dramatiſches Gewebe von unmelodiſch 
rezitativifchen Dialogen kommender und gehender Stimmen, wie man 
neuerdings will, machen kann, liegt am Tage; ſelbſt das bloß muſik⸗ 
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begleitete, der antiken Tragödie verwandte Drama ($ 802), in wels 
chem die muſikaliſche Gedankenentwicklung der poetiſchen untergeordnet 
und ihr nur zur Erhoͤhung des lyriſchen Eindrucks beigegeben waͤre, 
koͤnnte ohne Wechſel ein⸗ und vielſtimmiger Muſikformen und ohne ge⸗ 
ordnete ſzeniſche Dispoſition nicht beſtehen. 

In Betreff der Wahl der Stoffe fuͤr die Oper ergibt ſich 
aus der Forderung, daß der Gefuͤhlsgehalt uͤberwiege und überall 
heraustrete, vor Allem das Negative, daß aus ihr Handlungen, die 
zum Geſungenwerden untauglich ſind, und Perſonen, denen ihrer gan⸗ 
zen Natur nach das Singen, das gemuͤtbewegte Aufgehen in muſika⸗ 
liſchen Gefuͤhlserguß nicht beigelegt werden kann, ſteife Charaktere, 
proſaiſche Rechner, reiſende Englaͤnder mit Regenſchirm und Schal, 
betrogene Betruͤger, falſche Propheten, bei denen ſingender Herzens⸗ 
erguß nur noch eine Luͤge weiter iſt, uͤberallhin, nur nicht in die Oper, 
gehören. Gefuͤhlerwaͤrmte Handlung und gefuͤhlwarme Perſonen koͤn⸗ 
nen hier allein auftreten; wie alle Muſik Bild des Lebens iſt, ſo muß 
vor Allem in der Oper der friſche Pulsſchlag wirklichen Lebens herr⸗ 
ſchen, wenn ſie nicht eine widerſprechende und widerliche Fiktion, eine 
bemalte Statue, eine geſchminkte Kokette ſein ſoll. Es iſt in ihr wahr⸗ 
lich ſchon Fiktion genug, da ſie den natuͤrlichen Wortausdruck in einen 
erhoͤhten Stimmungsausdruck umſetzt; dieſe Fiktion iſt nur dann nicht 
unwahr, wenn in den Perſonen ein fo erregtes und bewegtes Leben iſt, 
daß der erhoͤhte Stimmungsausdruck fuͤr ſie als der natuͤrliche, d. h. als 
ein Ausdruck erſcheint, der deswegen an die Stelle des gewoͤhnlichen 
trete, weil das lebhafter wogende Gefuͤhl zu einer ſtaͤrkeren, die 
Schranken der Gewohnheit und Konvention, die Nuͤchternheit der 
Reflexion durchbrechenden Außerungsweiſe draͤnge. In dieſer Be⸗ 
ziehung iſt ſchon die komiſche Oper weit beſchraͤnkter als das 
komiſche Drama; die reflektiertere Komik des Verſtandes, des Witzes, 
der Intrigue iſt von ihr ausgeſchloſſen, ihre Sphaͤre iſt die unmittelbare 
Gefuͤhlskomik, die friſch ins Leben heraustritt; komiſch heitere, luſtige 
Stimmungen, komiſches Pathos und Poltern, komiſche Affekte der 
Furcht, der Überrafchung, des Argers, der getäufchten Erwartung und 
dergleichen bilden ihr Gebiet, da ſonſt die Kompoſition an ihr keinen 
Stoff fände, den fie muſikaliſch beleben könnte. Ahnlich verhalt es ſich 
mit der ernſten Oper. Am wahrſten iſt ſie, wenn volle und 
frei ſich gebende Gefuͤhlserregtheit, Gefuͤhlspoeſie oder tiefe, innerlich 
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ergreifende, das Herz zur Außerung treibende Gemuͤtsbewegtheit oder 
Beides zumal ihr Grundton iſt; die Gefuͤhlspoeſie der Lebensluſt, der 
Liebe, die Bewegtheit der Leidenſchaft, der Begeiſterung, der opferbe⸗ 
reiten Hingebung, der verletzten, Suͤhnung eines Frevels ſuchenden 
Pietät, des heroiſchen Tatendranges, des Patriotismus, des Glaubens⸗ 
mutes, der Kindes⸗, Eltern⸗, Gatten⸗ und Menſchenliebe, dieſe und 
verwandte Motive ſind die Sphaͤre, aus welcher die Oper waͤhlen muß. 
In dieſer Beziehung hat R. Wagner ganz Recht, wenn er gegenuͤber 
einer Entartung des Opernweſens, welche unmuſikaliſchen Sujets 
muſikaliſche Kleidung umhaͤngt, wieder auf Gefuͤhlsſtoffe dringt und 
ſolche z. B. in der deutſchen Mythe ſucht; nur iſt es einſeitig, bloß in 
einer abſtrakten, poetiſch uͤberſpannten Hingebung und Aufopferung, 
wie ſeine weiblichen Hauptfiguren ſie darſtellen, eine des muſikaliſchen 
Ausdrucks wuͤrdige Gefuͤhlsbeſtimmtheit finden zu wollen und übers 
haupt das poetiſche Element der Oper in dem Maße 
vorherrſchen zu laſſen, wie es hier geſchieht. Die Gefuͤhlspoeſie, wie 
die Oper ſie zu ſchildern hat, verlangt freilich auch eine entſprechende 
poetiſche, nichtproſaiſche Umgebung; aber damit iſt es noch nicht ge⸗ 
ſtattet, eine ganz abſtrakte, phantaſtiſch mythologiſche, abenteuerliche 
Poeſie auf die Buͤhne zu bringen, welche ja bekanntlich mit dem 
Wunder nur ſehr ſparſam umgehen, nicht aber ſchlechthin Unwirk⸗ 
liches in Form eines Wirklichen in Szene ſetzen darf. Mozarts Don 
Juan, den Wagner nicht muͤde wird zu preiſen, zeigt am beſten, was 
fuͤr eine Poeſie in der Oper am beſten wirkt, naͤmlich eben die Poeſie 
des Gefuͤhls ſelbſt, nicht die des Maͤrchens, die Poeſie der Lebensluſt 
und Leidenſchaft; dieſer Poeſie des Lebens tritt in der Perſon des „ſtei⸗ 
nernen Gaſtes“ die mythiſche Poeſie allerdings zur Seite und gegen⸗ 
uͤber, aber in einer von den realen Verhaͤltniſſen der menſchlichen und 
ſittlichen Welt nicht zu weit abliegenden Form, weil es doch nur der 
Geiſt des Gemordeten iſt, der erſcheint, und weil ſich in ihm zugleich 
die Idee der ebenſo ernſt ſtrafenden als mit Liebe zur Beſſerung mah⸗ 
nenden ewigen Gerechtigkeit treffend perſonifiziert. Die Oper kann 
an ſich wohl poetiſcher ſein als die eben genannte; ſie darf uns in eine 
zauberhafte romantiſche Welt verſetzen, denn der Gefuͤhlsgehalt, der ihr 
die Hauptſache iſt, kann auch innerhalb einer ſolchen ſich reich ent⸗ 
wickeln, ja das Gefuͤhl ſcheint in ihr in ſeinem eigentlichſten Elemente 
zu fein, weil eine poetiſche Welt nur der aͤußere Widerſchein der 
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innern Poefie des über die Schranken der Wirklichkeit ſich empor⸗ 
hebenden Gefuͤhles iſt; dieſe rein poetiſche oder ro mantiſche 
Oper, wie ſie namentlich Weber ausgebildet, iſt wirklich eine vollbe⸗ 
rechtigte Gattung. Aber eine bis zum Phantaſtiſchen gehende Steige⸗ 
rung des Romantiſchen iſt unzuläffig, da, wenn aller feſte Boden der 
Wirklichkeit entſchwindet, auch fuͤr wahres Gefuͤhl, das doch allein 
muſikaliſch anſpricht, kein Platz mehr iſt, ſondern in einer durch und 
durch unwirklichen Welt auch die Gefuͤhle zu leerem Scheine werden 
ohne Leben und Wirklichkeit, ohne Kraft und Innigkeit, wie ſie zu 
muſikaliſchem Ausdruck als notwendige Bedingung erforderlich iſt. 
Auch iſt die romantiſche Oper, ſelbſt wenn ſie ſich von ſolchen Extremen 
ferne haͤlt, nicht die hoͤchſte Gattung, eben weil in ihr doch immer zu 
wenig Wirklichkeit, Subſtanz, Gediegenheit, zu wenig Moͤglichkeit 
wirklicher dramatiſcher Spannung und Entwicklung, zu wenig ſelbſt⸗ 
tätiges Wollen und Handeln, zu viele Phantaſiegeſtalten (Geiſter ufw.), 
welche die Sphaͤre des menſchlichen Handelns verengen, zu wenig 
Boden fuͤr ſittliche und ſoziale Verhaͤltniſſe iſt, aus denen in Folge von 
Kolliſionen und Konflikten eine vollgewichtigere Gefuͤhlserregtheit und 
beſonders eine tiefergehende Gemuͤtsbewegtheit erwachſen kann; mit der 
Romantik wird Alles Spiel der Phantaſie, mit dem Spiel aber ent⸗ 
ſchwindet die objektive, feſte Realität und damit auch der ernftere und 
gedie genere Gefuͤhlsgehalt. In Don Juan wirkt das mythiſch Poetiſche 
nicht als Poetiſches, ſondern lediglich als Bild einer ſittlichen Idee, 
die nichts Gedichtetes, ſondern abſolute Wirklichkeit iſt, und auch das 
andere poetiſche Element dieſer Oper, die Gefuͤhlspoeſie der Lebens⸗ 
luſt, iſt nur ihre Eine Seite, ſie ruft durch den Frevel, in den ſie ſtuͤrzt, 
die Gemuͤtsbewegtheit der verletzten Pietät und Freundſchaft gegen 
ſich auf, und erſt dadurch, daß dieſes ernſtere, tiefere, den einfachen 
ſittlichen Verhaͤltniſſen der Wirklichkeit entnommene Gemuͤtselement 
die andere Seite des Ganzen ausmacht, wird dieſe Oper das, was ſie 
iſt, das ebenſo ſchoͤne als erhabene Werk, dem kein anderes ſich ver⸗ 
gleichen kann, weil es durch die Vereinigung beider Elemente und durch 
die kraͤftige und entſcheidende Entwicklung, die beide in ihm erhalten, 
einen ſonſt nirgends ſich ſo zuſammenfindenden Reichtum inhaltsvoll⸗ 
ſter Beziehungen in ſich vereinigt. Die Gattung, unter welche Don 
Juan faͤllt, kann man nicht wohl anders bezeichnen als durch den 
Namen ethiſch⸗poetiſche Oper im Gegenſatz zur romantiſch⸗ 
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poetiſchen; ethiſch⸗poetiſch iſt die Oper dann, wenn einerſeits dem ſub⸗ 
jektiven Element der Lebensluſt, des Genuſſes, des Gluͤckes ein objek⸗ 
tives ethiſches Element gegenuͤber⸗ oder geradezu entgegentritt, und 
wenn andrerſeits beide Elemente nicht nur lebendig individualiſiert, 
in lebhaft und innig fuͤhlenden Individualitaͤten verkoͤrpert, ſondern 
das Ganze zugleich mehr oder weniger idealiſiert, uͤber die gewoͤhn⸗ 
liche Sphäre hinausgehoben iſt, damit durch dieſe Idealität diejenige 
proſaiſche Realitaͤt, welche mit der Oper als dem Kunſtwerk des 
poetiſch erhöhten Stimmungsausdrucks unvertraͤglich iſt, gaͤnzlich aus 
ihr entfernt werde, die ganze Haudlung und Umgebung das entſpre⸗ 
chende Abbild der in dem Drama herrſchenden erhoͤhten Stimmung 
ſei, und damit nicht minder die Judividuen, welche die Vertreter der 
beiden Elemente, des ſubjektiven und des objektiv ethiſchen ſind, in 
einer idealen Hoͤhe und umfaſſenden Bedeutſamkeit erſcheinen, ver⸗ 
moͤge welcher ſie nichts als die Traͤger des Prinzips, das ſie repraͤſen⸗ 
tieren, ſind und dieſes Prinzip in ihnen vollſtaͤndig und vollkommen 
ſeinen Ausdruck findet (wie z. B. die Geſtalt des Don Juan in dem 
Prinzip der freien Subjektivität, der einſeitigen Poeſie des Lebens ganz 
aufgeht, der Comthur aber, oder in der Zauberfloͤte Saraſtro mit ſeinen 
Prieſtern das ethiſche Prinzip in konkreter Ausprägung darſtellt). Zu 
dieſer ethiſch⸗poetiſchen Gattung gehoͤrt auch die heroiſche 
O per; fie iſt ein etwas weniger idealiſtiſcher Zweig derſelben, fie ftellt 
der gewöhnlichen Realität nicht eine ſchlechthin poetifche, ſondern nur 
eine in großartigern Formen ſich bewegende, großartigere Charaktere 
und großartige Motive und Aktionen zeigende Wirklichkeit entgegen, 
das ideal, mythiſch Poetiſche kann auch in ſie hereingreifen, wie in 
Glucks Iphigenien, Alceſte, Armide, ſo daß ſie ſich, wie z. B. die letzt⸗ 
genannte Oper, der romantiſchen Gattung hierin annaͤhert, aber fie 
bleibt dadurch von ihr getrennt, daß die Verwicklung auf ethiſchen 
Momenten mit beruht und daher im Kreiſe wirklicher, nicht phan⸗ 
taſtiſcher Verhaͤltniſſe ſich bewegt; die heroiſche Oper kann, wie z. B. 
bei Spontini, das romantiſche Element auch ganz entbehren und ſich 
mit derjenigen Idealitaͤt begnuͤgen, die in der Groͤße der Charaktere 
und in der ethiſchen Bedeutſamkeit der Motive und Verwicklungen liegt. 
Einfach ethiſche Oper iſt diejenige, in welcher ethiſche Mo⸗ 
mente die Handlung beſtimmen, aber die Geſtaltung des Ganzen aus 
den gegebenen Verhaͤltniſſen der empiriſchen Realitaͤt nicht heraus⸗ 
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tritt; dieſer Opergattung fehlt die der erhöhten muſikaliſchen Stim⸗ 
mung entſprechende idealiſierte Form und Umgebung, ſie laͤßt ſich ſchon 
etwas proſaiſch an, ſo daß das Muſikaliſche den Eindruck willkuͤrlicher, 
aͤußerlich bleibender Zutat macht, ſo tief und gehaltvoll auch an ſich 
die Kompoſition namentlich im Ausdruck der ethiſchen Gefühle und 
Stimmungen fein mag, wie z. B. in Fidelio und Waſſertraͤger. 
Epiſche, hiſtoriſche Oper waͤre die Gattung zu nennen, in 
welcher die normalen Lebensverhaͤltniſſe auch beibehalten, die Verwick⸗ 
lung dagegen zwar umfaſſender und ernſter Natur, aber allgemeinerer 
Art und in ihrem konkreten Verlauf und Abſchluß nicht durch das Ethiſche 
bedingt und beſtimmt, ſondern mehr Schickſal, Gluͤck, Ungluͤck übers 
haupt iſt; dieſe Gattung (wie z. B. Hugenotten, Clemenza di Tito) 
iſt in Gefahr, fuͤr die muſikaliſche Kompoſition zu ſchwer und breit, 
zu ſehr mit realem Stoff uͤberladen zu ſein oder auch kein hoͤheres 
geiſtiges Intereſſe zu bieten; Stoffe ſolcher Art, obwohl den heroiſchen 
verwandt, gehoͤren mehr dem Schauſpiel als der Oper an. Dagegen 
eignen ſich Stoffe aus der empiriſch reellen Welt fuͤr die Oper, ſobald 
ſie eine einfachere Verwicklung haben und das Moment der Empfin⸗ 
dung (des Reinmenſchlichen) ſtaͤrker hervortreten, voller ſich ausſpre⸗ 
chen laſſen; wenn die Handlung, obwohl an ſich nicht poetiſch, doch 
ganz in Gefuͤhl, Liebe uſw. aufgeht, ſo iſt das Ganze wenigſtens 
lyriſch, gemuͤtreich genug, um für muſikaliſche Kompoſition zu 
paſſen; ſo z. B. die Entfuͤhrung aus dem Serail und aͤhnliche Stoffe 
von Opern und Operetten namentlich älterer Zeit. Jedoch nicht bloß 
die Lyrik, ſondern auch die Komik belebt die unpoetiſche Realitaͤt 
zu einem Gebiet, das die Opernmuſik mit beſonderem Gluͤck anbauen 
kann; die komiſche Oper entſpricht der heitern Tanzmuſik, wie die 
heroiſche der Marſch⸗, die lyriſche oder gemuͤtliche der Lied⸗, die ethiſch⸗ 
poetiſche der dramatiſchen Symphoniemuſik entſpricht, ſie ſtellt das be⸗ 
wegte Treiben und Gegeneinanderſpielen der ſich frei ergehenden Sub⸗ 
jeftivitäten und ſubjektiven Affekte und Leidenſchaften dar, fie hat 
mit der romantiſch⸗ und ethiſch⸗poetiſchen Oper die Poeſie, mit der 
gemuͤtlichen die Gefuͤhlsbelebtheit gemein und kann ſich daher auch 
geradezu mit ihnen verbinden (wie in Don Juan, Zauberfloͤte, Ent⸗ 
führung uff.) — eine Verbindung, die in der Muſik leichter durchzu⸗ 
fuͤhren iſt als im Wortdrama, weil die in der Oper nun einmal herr⸗ 
ſchende poetiſch erhoͤhte Stimmung beide Gattungen eng unter ſich zu⸗ 
Difher, Mfiheik. Bd. IV. 59 
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ſammenhaͤlt; — die komiſche Oper tritt aber ebenſo auch für ſich auf 
in einer nicht unbedeutenden Mannigfaltigkeit von Unterarten, von 
denen die verwickeltere Konverſationsoper und die einfachere gemuͤtlich 
heitere, burleske Oper am weiteſten voneinander abſtehen. Waͤhrend 
die erſtere der verſtaͤndigeren Komoͤdie ohne Muſik ſich annaͤhert, bildet 
ſich die letztere weiter aus zum idylliſchen Liederſpiel (Schaͤferſpiel), 
zum Quodlibet, zur Poſſe, Nebenformen, in welchen das Dramatiſche 
wieder verloren geht und davon nur das Allgemeine einer Darſtellung 
heiter komiſcher Situationen und Handlungen uͤbrig bleibt. Der 
Name „Operette“ gibt keinen beſtimmten Begriff, da er ſich nur auf 
den Umfang bezieht; die Operette kann noch ganz dramatiſch, wie das 
einaktige Luſtſpiel, ſie kann aber auch mehr lyriſches Singſpiel ſein 
und dann zu den am Anfang des Paragraphen erwähnten Übergangs» 
formen gehoͤren; ebenſo gehoͤren zu ihr diejenigen kleinern komiſchen 
Stuͤcke, die ſich noch nicht zu weit von einheitlicher Entwicklung der 
Handlung und vollftändigerer muſikaliſcher Begleitung derſelben ent⸗ 
fernen. Daß wir der komiſchen Oper nicht ſpeziell eine tragiſche, ſon⸗ 
dern nur eine ernſte, ethiſche Oper uͤberhaupt gegenuͤbergeſtellt haben, 
iſt darin begründet, daß die Tragik in der Oper nicht dieſelbe Bedeu⸗ 
tung und denſelben Umfang beanſpruchen kann wie im Wortdrama. 
Die notwendige Einfachheit der Handlung der Oper läßt eine aus⸗ 
gefuͤhrtere tragiſche Verwicklung nicht zu, und die ernſte, ethiſch⸗poe⸗ 
tiſche Oper kann daher wohl auch eine tragiſche, aber nicht eine Tra⸗ 
goͤdie ſein und kann das Tragiſche nicht zum Hauptſtoffe haben, weil 
nicht jeder Stoff dieſer Art die einfachere Opernbehandlung zuläßt. 
Ein weiterer Zweifel koͤnnte daruͤber entſtehen, ob innerhalb der 
Kategorie der ernſten Oper nicht ein Unterſchied gemacht werden ſollte 
zwiſchen Opern, in welchen das Einzelindividuum, und ſol⸗ 
chen, in denen eine groͤßere Geſamtheit die Hauptperſon 
iſt und den Mittelpunkt des Ganzen bildet. Das Oratorium leiſtet 
Großes in dieſer letztern Gattung (Judas Maccabaͤus, Ifrael in Agyp⸗ 
ten); ſoll die Oper es ihm nicht gleichtun? ſoll ſie nicht auch Voͤlker⸗ 
geſchicke auf die Buͤhne bringen und mit den Choͤren, die ſie dazu auf⸗ 
zubieten hätte, großartigere Wirkungen erſtreben, als fie es gewoͤhnlich 
tut? Die Frage iſt zu bejahen, ſofern in dieſer Beziehung allerdings 
mehr geſchehen kann, als namentlich in der klaſſiſchen Bluͤtezeit der 
deutſchen Oper geſchehen iſt, aber zu verneinen, ſofern damit gemeint 
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wäre, es follte geradezu die Geſamtheit ſtatt des Einzelſubjekts zum 
Mittelpunkt der Handlung gemacht werden. Dies konnte bis jetzt ſelbſt 
von R. Wagner nicht verſucht werden, weil nur das individuelle Leben 
ſo begrenzt und ſo bedingt, ſo beweglich iſt, um in dem Wechſel der 
Aktivitat ſowohl als der Geſchicke dargeſtellt zu werden, ohne welchen 
es kein Drama und vollends keine Oper gibt. Es waͤre allerdings eine 
wuͤrdige Aufgabe der zukuͤnftigen Muſik, etwa in heroifchen Opern, 
von welcher Gattung ohnedies fuͤr die Muſik mehr zu hoffen iſt als von 
der mythiſch⸗romantiſchen, Individuum und Geſamtheit in eine engere 
Verbindung zu bringen, in eine Verbindung, wie ſie von Haͤndel in 
ſeinen Oratorien ausgefuͤhrt, von Gluck in kleinerem Maßſtabe ver⸗ 
ſucht wurde, und wie ſie Beethoven bei ſeiner Sinfonia eroica vor⸗ 
geſchwebt haben mag. Einfach iſt die Sache freilich nicht; große 
Maſſen find für die Oper bald zu ſchwer, und der tiefpraktiſche Ernſt, 
der ſolche Tonwerke zu durchdringen hätte, koͤnnte ſich mit dem Singen, 
das auf der Buͤhne gerade durch ſeinen Kontraſt zur gewoͤhnlichen 
Stimmungsaͤußerung (zur Rede) ſich ſtets als etwas rein Poetiſches 
ausnimmt, leicht als unvertraͤglich zeigen; die Frage muß daher eine 
offene bleiben und ihre Beantwortung von kuͤnftigen Entwicklungen 
erwartet werden. 

Über die Stellung des Orcheſters in der Oper iſt nach früher 
(beſonders § 820) Bemerktem nur beizufügen, daß es nicht bloß die 
Einzelgeſaͤnge, Arien, Chöre uff. und nicht bloß die einzelnen Hands 
lungen malend, ausfuͤhrend, verſtarkend, ſympathiſierend begleitet, ſon⸗ 
dern auch die beharrliche harmoniſche Grundlage der großen Oper⸗ 
melodie bildet (vgl. S. 148). Das Orcheſter ſchlingt ein Band der 
Einheit um das in Szenen, Handlungen und Perſonen ſtets wechſelnde 
Ganze; wegen des Überwiegend und Heraustretens des Gefuͤhlsgehalts 
muß die Oper die Handlung in eine Reihe von Szenen zerfällen, in 
welchen das Gefuͤhl ſich ausſpricht, die hiedurch momentan beein⸗ 
traͤchtigte Kontinuität des Fortgangs ſtellt das Orcheſter her, indem 
es Alles ſtets mit gleich unermuͤdeter Beweglichkeit begleitet, den 
Faden ſtets lebendig weiter führt, Pauſen ausfuͤllt, Übergänge (wie 
z. B. im Sextett des Don Juan) von einer Wendung der Handlung 
zur andern bildet uff. Das Orcheſter beginnt die Handlung mit der 
Ouverture (deren Weglaſſung den Übelſtand mit ſich führt, daß wir fo 
nicht gleich dieſe zuſammenhaltende, hiemit auch den Totaleindruck er⸗ 
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höhende Grundlage des Ganzen bekommen), es leitet fie in belebten 
Gange fort durch alle Wechſel, hebt ſich und ſenkt ſich, vereinfacht und 
verftärft ſich mit ihr, bezeichnet ihre Hoͤhe⸗ und Ruhepunkte, ihre Ber: 
wicklungen und ihre Abwicklung und ſchließt ſie mit Kraft und Be⸗ 
ſtimmtheit ab, obwohl es hier auf eine der Ouverture entſprechende 
reichere Entfaltung ſeiner Mittel verzichten muß, indem ein hinten⸗ 
nachkommender Nachhall der ſo reich bewegten Muſik, mit welcher es 
die Handlung begleitete, nur matt und ſchwach erſcheinen wuͤrde; die 
dramatiſche Muſik kann nicht enden mit einem lyriſchen Nachklang, 
und an dieſem Punkte bleibt daher der ſymmetriſche Ban der Oper un⸗ 
vollendet, auch dies einer der Faͤlle, in welchen die Muſik die Strenge 
der Form dem Ausdruck unterordnen muß. 


c) Die Geſchichte der Muſik. 


6 822 

1 Die Geſchichte der Muſik zeigt eine weit langſamere Ent: 
wicklung als die der uͤbrigen Kuͤnſte; die aͤußeren Momente, daß 
die Muſik als begleitende Kunſt ſich ſchwerer zur Selbſtaͤndig keit 
entfaltet, und daß das Tonmaterial ohne beſtimmtes Naturvor⸗ 
bild groͤßtenteils erſt zu entdecken und zu geſtalten iſt, ehe es Mittel 
eines kuͤnſtleriſchen muſikaliſchen Ausdrucks werden kann, wirken 
mit der Idealitaͤt und Innerlichkeit des Weſens der Muſik ſelbſt 
2 zu dieſem Reſultate zuſammen. Das treibende Motiv der Ent⸗ 
wicklung iſt auch hier der Gegenſatz und Streit der beiden Stil⸗ 
prinzipien, des direkten und indirekten Idealismus, zu welchem 
aber noch ein weiteres Moment, der Kampf des abſtrakt forma⸗ 
liſtiſchen Prinzips mit dem des freien Gefuͤhlsausdrucks hinzu⸗ 

kommt. 
1. Die formal techniſchen Schwierigkeiten ſind bei der Muſik 
größer als bei andern Kuͤnſten. Sie tritt zuerſt unſelbſtaͤndig als Ber⸗ 


ftärfung der Rede, des Rufens, als Mittel zu Signalen, zur Erhöhung 
feierlicher oder vergnuͤgter Stimmung, als voruͤbergehendes Spiel mit 
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Inſtrumentalkläͤngen auf; man kann lange gar nicht daran denken, 
dieſe nicht geſtaltenbildende Kunſt doch als ſolche zu behandeln, ſie zu 
eigener Entwicklung zu erheben, Tonbilder, Tongemaͤlde aus dem Tone 
zu erſchaffen; wie die poetiſche Lyrik nur ſchwer und ſpaͤt zum Drama 
ſich herausringt, ſo und noch mehr die Muſik zu beſonderem Fuͤr⸗ 
ſichſein. Die Schwierigkeit der Entdeckung und kuͤnſtleriſchen Geſtal⸗ 
tung des Tonmaterials ($ 767, 1) kommt hinzu; die Herausfindung der 
mathematiſch akuſtiſchen Verhaͤltniſſe fordert Beobachtung, Reflexion 
und ſomit höhere Kultur (daher die langſamen Fortſchritte im Mittels 
alter). Die Idealitaͤt der Muſik macht fie unfaßbar, hält fie lange auf 
der Stufe des taſtenden Herumſuchens zuruͤck, und auch von all dieſen 
formellen Hemmniſſen abgeſehen, kann der Trieb zu konkreterem muſi⸗ 
kaliſchem Gefuͤhlsausdruck, mit welchem die Muſik erſt zu ihrer ganzen 
Innerlichkeit vordringt, fo lange nicht erwachen, als das ſubjektive Ges 
fuͤhlsleben ſelbſt gebunden und gehemmt oder noch zu wenig entwickelt 
iſt in Folge einer die freie Berechtigung der Subjektivitaͤt noch nicht 
zur Anerkennung zulaſſenden einſeitig objektiven oder dualiſtiſch un⸗ 
freien Weltanſchauung. Die Muſik iſt ein Sichſelbſtvernehmen des 
Subjekts in ſeinem Gefuͤhl, in welchem es ſich nach Dem was es ſelbſt 
bewegt, nach feinen Empfindungen, Freuden, Leiden, Hoffnungen 
gegenſtaͤndlich wird; dieſes Sichſelbſtvernehmenwollen hat überall 
und immer Keime und Bluͤten des Volkslieds hervorgetrieben, indem 
in der volkstuͤmlichen Sphäre das individuelle Einzelleben von lebens 
diger muſikaliſcher Außerung ſeines Gefuͤhls nie zuruͤckgehalten werden 
konnte, aber auf dem Gebiet des Öffentlichen, des religioͤſen und poli- 
tiſchen Lebens fand dieſes Prinzip erſt mit dem Aufgang der modernen 
Zeit ſeine Geltung, und es begegnet uns daher im Altertum und Mit⸗ 
telalter die merkwuͤrdige Erſcheinung, daß der Muſik politiſch und reli⸗ 
gioͤs gerade die entgegengeſetzte Beſtimmung zugewieſen wird, die Ges 
fuͤhlsaͤußerung in objektive, der Willkuͤr des Einzelſubjekts entnommene 
plaſtiſche Formen zu bringen, obwohl eine Reaktion hiegegen, eine 
Regſamkeit des freien Prinzips, ſchon fruͤhe ſich zeigt und endlich im 
Ausgang der mittlern Zeit gewaltſam ſich Bahn bricht. 

2. Auf dem Boden der Muſik bekaͤmpfen einander dem zuletzt Be⸗ 
merkten zufolge nicht nur direkter und indirekter Idealismus, reine 
Formſchoͤnheit und charakteriſtiſch individueller und naturaliſtiſcher 
Gefuͤhlsausdruck, ſondern auch Form und Ausdruck überhaupt (gl. 
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6 792), objektive Gebundenheit und ſubjektive Freiheit. Die religioͤs⸗ 
politiſche Praxis, die Theorie und der Zeitgeſchmack vereinigen ſich 
von ſcheinbar ganz entlegenen Geſichtspunkten aus in dem Streben, 
der Muſik feſte Formen zu geben; die erſtere ſuchte Typen zu fixieren, 
in denen die Muſik unveraͤndert ſich bewegen ſollte, um objektive, 
gleichmäßige Haltung, beſtimmten Stil, wie ihn z. B. kirchliche Zwecke 
fordern, zu erhalten und zu bewahren; die Theorie fand ſich, ſobald 
man in der kuͤnſtleriſchen Geſtaltung des Tonmaterials zu beſtimmten 
Reſultaten, zur Unterſcheidung von Tonarten und Tongeſchlechtern, 
der konſonierenden und diſſonierenden Akkorde, der verſchiedenen Arten 
der Modulation, der verſchiedenen Formen der Stimmverflechtung 
(Kontrapunkt uff.), der Geſetze der Gliederung der Tonſtuͤcke (der 
Arien, der Marſch⸗ und Tanzmuſik, der Ouvertuͤre und Symphonie) 
vorgedrungen war, mit Naturnotwendigkeit getrieben, dieſe Reſultate 
feſtzuhalten, ins Einzelne auszubilden, ſie in Syſteme zu bringen, 
welche der Kompoſition die Geſetzmaͤßigkeit und Methode verleihen 
ſollten, die gerade der Muſik ſo noͤtig iſt wegen der Fluͤſſigkeit und 
Freiheit ihres ganzen Weſens; die verſchiedenen Zeitalter uͤbten einen 
aͤhnlichen Zwang aus durch den Geſchmack, der zwar ſtets wechſelnd, 
aber doch unter entſchiedenem Einfluß auf die Kunſt fuͤr gewiſſe Kom⸗ 
poſitionsgattungen (3. B. Kontrapunkt, Madrigal“), für die eine oder 
andere Manier der muſikaliſchen Figuren (z. B. der Arie), der Inſtru⸗ 
mentation uff. fi entſchied, indem jede Zeit vermoͤge ihrer ganzen 
Bildungs⸗ und Anſchauungsweiſe unwillkuͤrlich eine Vorliebe für For⸗ 
men hat, welche derſelben irgendwie entſprechen. Gerade der freiſten 
aller Kuͤnſte hat ſich ſo ein Formalismus typiſcher Obſervanz, gruͤ⸗ 
belnder Theorie, einengender Deſpotie des Geſchmacks angehaͤngt, der 
ſie wiederholt mit Erſtarrung und Veraͤußerlichung bedrohte, ebenſo 
aber auch durch ſeine Einſeitigkeit in gewiſſen Epochen ein nur um ſo 
kraͤftigeres Erwachen des freien Prinzips hervorrief; die Geſchichte der 
Muſik geht nicht in gerader Linie vorwaͤrts, ſondern in dem fortwaͤh⸗ 
renden Wechſel und Kampf der beiden entgegengeſetzten Prinzipien, 
deren jedes ſein Recht, aber auch jedes, wo es fuͤr ſich ſein will, ſeine 
Einſeitigkeit hat. Auch der Gegenſatz des direkten undindirek⸗ 
ten Idealismus nimmt nach einer Seite hin an dem Kampfe 
des formalen und des freien Prinzips Teil; der direkte Idealismus 
mit ſeiner Tendenz auf Schoͤnheit der muſikaliſchen Gebilde ſchafft ſich 
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auch ſogleich feſte Formen, die er allerdings mit ſchoͤnem Inhalt 
(Ausdruck) erfuͤllt, die aber nur um ſo mehr ſich zu fixieren, ſich als 
unabänderlich geltend zu machen ſuchen, je mehr in ihnen und mittelſt 
ihrer geleiſtet worden iſt, er waͤhlt ſeinem ganzen Prinzip gemaͤß ein⸗ 
fachere Harmonien, Rhythmen, einfachere Gliederungen der Teile, 
Saͤtze und Tonſtuͤcke und ſtellt hiemit unabſichtlich feſte Typen hin, die 
ſodann der indirekte Idealismus, um ſich frei und voll zu bewegen, 
ſprengen muß, ſo daß dieſer letztere zu ſeinen uͤbrigen Eigenſchaften, 
mit denen er dem direkten gegenuͤberſteht, auch noch die Tendenz auf 
reine Freiheit, die Neigung zu tranſzendentem Überfliegen feſter Maße 
und Grenzen hinzu erhält; der indirekte Idealismus der Malerei hat 
ſtets ſein Maß an den gegebenen Formen der Wirklichkeit, aber die 
Muſik hat ein ſolches nicht, ſie ſcheint ſich ins Unendliche expandieren 
zu koͤnnen, und fie neigt ſich dieſem Extreme von Zeit zu Zeit wirklich 
zu, weil der Gefuͤhlsausdruck einmal in abſolute Form ſich nicht ban⸗ 
nen läßt. Mit dem Bisherigen iſt jedoch nicht gejagt, daß der direkte 
Idealismus bloß auf Seiten des Form⸗, der indirekte bloß auf Seiten 
des Freiheitsprinzips ſtehe; beide Gegenſaͤtze find nicht identiſch, fie bes 
ruͤhren ſich zwar miteinander, aber ſie haben auch noch eine zweite 
Seite, von welcher aus ihr Verhältnis eine andere Geſtalt annimmt. 
Der direkte Idealismus hält die Form entſchieden feſt, aber er iſt nicht 
formaliſtiſch, er geht auf ſchoͤnen Ausdruck des Einzelnen, er ſucht die 
typiſchen Formen, wo er ſich ihrer bedient, freier und belebter, ein⸗ 
facher und durchſichtiger zu machen (wie z. B. die roͤmiſche Schule 
Kanon und Kontrapunkt, Mozart die Fuge); der indirekte Idealismus 
dagegen kann (wie bei S. Bach) ſehr gut auch in typiſche Formen 
ſeinen tieferen Ausdruck, ſeine ſchaͤrfere Charakteriſtik, ſeine dunkleren 
Harmonien, ſeine kraͤftigeren Farben legen, obwohl er allerdings nur 
dann ganz in ſeiner Sphaͤre iſt und vollkommen ſich verwirklicht, wenn 
er die Form zerbricht und frei dem Fluge des individuellen Genius 
folgt; die beiden Gegenſaͤtze decken alſo einander nicht ganz, wie dies 
ſchon in $ 792 u. f. ſich geltend machte, fie durchkreuzen ſich vielmehr 
bloß an einigen Punkten. Der Gegenſatz des direkten und indirekten 
Idealismus iſt dem zwiſchen Form⸗ und Freiheitsprinzip nicht ſub⸗ 
ordiniert als bloße Spezifikation von ihm, ſondern er ſteht neben, ja 
uͤber ihm, denn er iſt ein konkreter Gegenſatz, deſſen beide Seiten wirk⸗ 
lich etwas muſikaliſch Ganzes fuͤr ſich ſind, waͤhrend der zwiſchen 
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Forms und Freiheitsprinzip ein abſtrakter Gegenſatz iſt, der in feiner 
Reinheit gar nicht erſcheinen kann, weil weder die abſtrakte Form noch 
die abſtrakte Bewegungsfreiheit noch Muſik waͤre; aber auch der ab⸗ 
ſtraktere Gegenſatz iſt in der Muſik von ſehr großer hiſtoriſcher Bedeu⸗ 
tung, welche darauf beruht, daß die Muſik einerſeits nach feſten For⸗ 
men ringen muß, um ein Geſetz zu haben, und andrerſeits durch ſich 
ſelbſt doch ſtets wieder uͤber ſie hinausgetrieben wird; es wird ſich 
zeigen, daß das Freiheitsprinzip zuletzt nicht bloß gegen die Form, 
ſondern gegen den Inhalt und Ausdruck ſelbſt negativ wird und ſo die 
extremſte Subjektivitaͤt in der Muſik Raum gewinnt. 


$ 823 

Das Altertum bringt es vermoͤge feines plaſtiſchen Cha⸗ 
rakters bis zur Herſtellung eines kuͤnſtleriſch brauchbaren, aus⸗ 
drucksfaͤhigen Tonmaterials, aber es ſucht den Ausdruck in die⸗ 
ſem kuͤnſtleriſch gegliederten Material ſelbſt, in der auf ſcharf⸗ 
fuͤhlende Unterſcheidung gegruͤndeten Verwendung der in den 
Charakteren (Stimmungsunterſchieden) der verſchiedenen Ton: 
lagen, Tongeſchlechter, Tonarten, Rhythmen, Inſtrumentengat⸗ 
tungen gegebenen allgemeinen Ausdrucksmittel; es gelangt 
nicht zu einer Belebung des ſcharfgegliederten Materials durch 
individualiſierende Melodie, durch eine das Tonſyſtem modula⸗ 
toriſch in Fluß ſetzende, konkrete Akkordklaͤnge erzeugende Har⸗ 
monie; die Muſik bleibt daher unentwickelt, ſie hat Ausdruck, 
aber nur typiſchabſtrakten, ſie hat Schoͤnheit, aber nur durch 
Begrenzung, durch abſolute Durchſichtigkeit, durch Fernhaltung 
alles Konkreten, das die Einfachheit des Stimmungsausdrucks 
beeintraͤchtigt, ſie trennt ſich ebendarum auch nicht weſentlich los 
von dem Bunde mit Poeſie und Orcheſtik, in welchem ſie ſich 
zu dieſer ebenſo ſcharfgegliederten als einfachen Form entwickelt 
hat, ſie bleibt melodioͤſe, rhythmiſierte Deklamation und Beglei⸗ 
tungsmuſik, welche der poetiſch erregten Rede und mimiſchen 
Bewegung Maß, Takt und Stimmungston gibt; es iſt direkter 
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Idealismus, der das Ungeregelte der Gefuͤhlsaͤußerungen in 
ſchoͤne und beſtimmte Form bringt, aber in dieſem Formalen 
ſtehen bleibt und ſo zum Formalismus wird. 


Die Muſik des Orients koͤnnte hier nicht in Betracht kommen, 
ſelbſt wenn wir beſſer von ihr unterrichtet wären als wir es find. 
Kulturgeſchichtlich iſt es allerdings von großem Intereſſe zu ſehen, wie 
z. B. der zartfuͤhlende Inder die feinern Klänge der Saiten⸗, der 
trockene Chineſe den handgreiflichen Lärm und das ohrenfälligere Ges 
klingel der Schlag⸗ und Klinginſtrumente vorzieht; es iſt ferner na⸗ 
mentlich dies nicht zu bezweifeln, daß im iſraelitiſchen Volke der ers 
habenen und gefuͤhlreichen Entwicklung, die ſeine religioͤſe Lyrik 
nahm, auch eine Geſtaltung der Geſang⸗ und Inſtrumentenmuſik zur 
Seite ging, die ſich vor der der uͤbrigen Semiten gewiß durch Ein⸗ 
fachheit und Wuͤrde auszeichnete; aber von freier muſikaliſcher Pro⸗ 
duktivität iſt keine Spur, der Geſang bewegte ſich in wenigen tra⸗ 
ditionellen Tonweiſen, und die Inſtrumentenmuſik, wenn ſie auch fuͤr 
die damalige Zeit prächtig und feſtlich war, kam über eine ganz ein⸗ 
fache Begleitung der Stimmen oder religioͤſer Akte niemals hinaus, 
daher denn auch ſeit der Beruͤhrung des juͤdiſchen Geiſtes mit dem 
Hellenismus die griechiſche Muſik die herrſchende und namentlich von 
den alexandriniſchen Juden nachgebildet ward. 

Die Griechen brechen auch in der Muſik fuͤr alle Folgezeit 
Bahn durch die kuͤnſtleriſche Geſtaltung des Tonmaterials, deren klare 
und ſcharfe Herausſtellung vor Allem ihr Werk iſt. Herſtellung von 
Saiteninſtrumenten mit vollſtaͤndiger Oktave, Auffindung und Schei⸗ 
dung der diatoniſchen, chromatiſchen und enharmoniſchen Leiter (welche 
letztere jedoch wegen der Schwierigkeit des Fortgangs in Viertel⸗ 
toͤnen wieder aufgegeben ward, indem derſelbe auf die Dauer der 
Klarheit des griechiſchen Geiſtes nicht zuſagen konnte), Aufbau von 
(transponibeln) vier Moll⸗ und drei Dur⸗Tongeſchlechtern auf den 
ſieben Toͤnen der diatoniſchen Leiter, welche nebſt ihren Nebenton⸗ 
arten ſpaͤter Grundlage der Kirchentonarten (obwohl zum Teil mit 
veraͤnderten Benennungen) wurden, Feſtſtellung von dreizehn Ton⸗ 
arten (toni) auf beſtimmten Stufen des Tonſyſtems, feine Belau⸗ 
ſchung des Stimmungscharakters aller dieſer Skalengattungen, ſowie 
des Klangcharakters der verſchiedenen Tonlagen, eine auf dieſe Be⸗ 
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obachtung gegründete Verwendung der Tonarten (und der Aus⸗ 
weichungen von der einen in die andere) fuͤr die verſchiedenen Zweige 
der lyriſchen, dramatiſchen und orcheſtiſchen Muſik, ſowie der verſchie⸗ 
denen Tonlagen fuͤr Chor⸗ und monodiſche Muſik, insbeſondere Her⸗ 
ſtellung eines in kraftig⸗ernſtem Baſſe ſingenden Maͤnnerchoros fuͤr 
die Tragoͤdie, ſodann beſondere Pflege und hoͤhere Ausbildung der 
feiner geiſtigen Muſik der Saiteninſtrumente, taktmäßige Bewegung 
des Chor⸗ und Einzelgeſangs, gleichfalls mit Ruͤckſicht auf die Stim⸗ 
mungsunterſchiede der rhythmiſchen Bewegungsweiſen verſchieden ge⸗ 
artet, dies alles gehoͤrt ganz oder vorzugsweiſe den Griechen an. Sie 
ſelbſt ſchufen mit dieſen Mitteln eine Muſik, die uns deswegen fremd⸗ 
artig erſcheint, weil unſere Ausdrucksmittel weit konkreter ſind als die 
ihrigen; den Griechen wirkten die verſchiedenen Stimmlagen, Baß, 
Bariton, Tenor, als ſolche direkt, jede in Gemaͤßheit ihrer natuͤr⸗ 
lichen Klangfarbe, die auch auf uns ihren Eindruck nicht verfehlt, ſie 
uͤberließen ſich und lauſchten dem Eindruck ihrer Moll⸗ und Dur⸗Lei⸗ 
tern direkt, dies Alles gewann Charakter und Ausdruck fuͤr ſie nicht erſt 
vermittelt durch reiche Melodieentwicklung, und nicht erſt vermittelt 
durch Harmonik und damit verbundene feinere Rhythmiſierung der 
Stimmfuͤhrung, ſondern in rein unmittelbarer Weiſe, wie z. B. der 
Farbenton eines Gemaͤldes ſchon durch ſich ſelbſt Ausdruck einer ges 
wiſſen Stimmung iſt. An beſtimmte Tonarten, Tonlagen, Taktbewe⸗ 
gungen, Inſtrumente knuͤpfte ſich im griechiſchen Bewußtſein der Ein⸗ 
druck einer beſtimmten Stimmung, Gemuͤtsverfaſſung, Gemuͤtser⸗ 
regung, dieſe Stimmung hoͤrte man heraus in ihrer Eigentuͤmlichkeit, 
in ihrem Kontraſt zu den andern, ſie fand man einfach immer wieder, 
ſo oft die entſprechenden Toͤne erklangen; daher auch die großen Wir⸗ 
kungen der Muſik auf das Gemuͤt, weil ſie ſogleich einen beſtimmten 
Stimmungstypus mit allen in ihm enthaltenen ethiſchen Beziehungen 
direkt veranſchaulichte. Maͤnnlich, erhaben kraͤftig klang ihnen das Do⸗ 
riſche (das ſpaͤtere Phrygiſche), ekſtatiſch, hochfeierlich das Phrygiſche 
(das ſpaͤtere Doriſche), üppig, gehoben und mutvoll das Aoliſche 
Cunfer Moll mit kleiner Septime), zur Klage geeignet, mild, kindlich 
das Lydiſche (unſer Dur), etwas kraͤftiger wieder das Joniſche (Dur 
mit kleiner Septime), indem, wie es ſcheint, das bedeutſame, erſchwerte, 
gleichſam Hemmungen uͤberwindende, ernſtere Dahinſchreiten der 
Molltonarten einen erhabenen und erhebenden, das leichte, klare Da⸗ 
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hingehen der Durtonarten aber einen mattern, erſchlaffendern Eindruck 
auf den Sinn der Alten machte, fo daß ihnen alſo „Dur“ Moll und 
„Moll“ Dur war, ein charakteriſtiſcher Unterſchied der antiken, ethiſch⸗ 
praktiſchen, maͤnnlichen und der modernen, gemuͤtlichen, in freiem Auf⸗ 
ſchwung, in ungetruͤbtem Wohlgefuͤhl individuellen Daſeins allein be⸗ 
friedigten Empfindungsweiſe, der aber auch deswegen nicht auffallen 
darf, weil die Alten in Ermanglung der harmoniſchen Ausdrucksmittel 
ſolche in der Tonbewegung ſelbſt ſuchen und daher diejenigen Tonge⸗ 
ſchlechter bevorzugen mußten, welche bereits an ſich konkrete Farbe haben 
und dieſelbe auch der uniſonen Melodie mitteilen. Eine ſolche Muſik 
des unmittelbarſten Idealismus war natuͤrlich bloß dadurch auf die 
Laͤnge moͤglich, daß ſie keine weitern Anſpruͤche machte als die, einer⸗ 
ſeits den Stimmungsausdruck der dramatiſchen und lyriſchen Poeſie zu 
verftärfen, zu fchärfen, zu heben, rhythmiſch zu beleben, jeder Art von 
Feier gleichſam als letzten, den Stimmungscharakter ſymboliſch klar be⸗ 
zeichnenden Umriß noch die Toͤne der einen oder andern Skala in me⸗ 
lodiſcher Bewegung beizugeben, andrerſeits aber eben durch dieſe feſte 
und klare Tonſymbolik, ſowie durch das feſte Taktmaß, durch die Ein⸗ 
fachheit des uniſonen Klanges, durch die gehaltene und gemeſſene, 
wenig Intervallwechſel zulaſſende Melodiebewegung den Stimmungs⸗ 
ausdruck zu idealiſieren, ihm im Gegenſatz zu allem Naturalismus lei⸗ 
denſchaftlicher Erregtheit die Geſchloſſenheit in ſich ſelbſt, die hoͤhere 
geiſtige Ruhe zu verleihen, welche der plaſtiſche Sinn des Hellenen⸗ 
tums von der Kunſt als eine Pflicht forderte, weil ſie auch das ſtaͤrker 
erregte Leben in feſtem, allgemein⸗guͤltigem Maß, in idealer Geſetz⸗ 
maͤßigkeit darſtellen ſollte (wovon ſelbſt nicht die bewegtere dithyram⸗ 
biſche Weiſe, ſondern nur die orgiaſtiſche Muſik dionyſiſcher Kulte eine 
Ausnahme machte); die Muſik wirkte nur zum Ganzen mit, als bele⸗ 
bendes und als maßgebendes Element zugleich, und ſie blieb daher me⸗ 
lodiſch⸗rhythmiſche Deklamation und Begleitungsmuſik, fie trat nur 
wenig aus dieſer Stellung heraus, die ſie feſthalten mußte, wenn nicht 
die mit ihr untrennbar verflochtene Dramatik und Lyrik ſelbſt zu Grund 
gehen ſollte. Das naturgemaͤße Beduͤrfnis nach konkreterer Belebung 
der Muſik durch Harmonie machte ſich auch geltend; die Monodie 
wurde bereits mit hoͤhern und tiefern Oktaven⸗, Quint⸗, Quartflängen 
der Lyra begleitet; aber weiter zu gehen, auch die andern, die ſoge⸗ 
nannten diaphoniſchen Intervalle, wie die Terz, anzuwenden oder gar 
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den Zwei⸗ zum Dreiklang zu erweitern, dies gelang nicht, oder fand es, 
wenn es verſucht ward, Mißbilligung; was die klare Durchſichtigkeit 
der Muſik alterierte, galt dem griechiſchen Ohre als verletzend, und 
auch die Verſuche, diaphoniſche Intervalle anzuwenden, hatten wohl 
mehr das Streben nach groͤßerer Mannigfaltigkeit, namentlich der In⸗ 
ſtrumentenmuſik, als ein Bedürfnis nach gefuͤhlreicherer Erwarmung 
der uniſonen Muſik zu ihrer Grundlage; die Muſik ſollte ja uͤberhaupt 
die Gefuͤhle nicht aufregen, nicht ſchmelzend auf das Gemuͤt wirken, 
ſondern dem das Gemuͤt erfaſſenden muſikaliſchen Stimmungsausdruck 
ſtets zugleich Beſtimmtheit, klare Form, feſtes Maß, geregelte Bewe⸗ 
gung geben und ſo in derſelben Art vor Allem beruhigen, wie das 
Geſamtkunſtwerk mit feinen geſchloſſenen Formen überhaupt; nicht die 
Harmonie der Akkorde, die immer etwas Undurchſichtiges hat und ge⸗ 
rade auch hiedurch aufloͤſend und erweichend wirkt, ſondern eine ideale 
Harmonie, die Harmonie der Reinheit diſtinkter Klaͤnge, die Har⸗ 
monie der klar durchſichtigen, direkt ſymboliſchen Stimmungsveran⸗ 
ſchaulichung, der Haltung und der Gemeſſenheit war es, was man 
wollte; man verfchmähte, weil man die Muſik wie die andern Kuͤnſte 
plaſtiſch auffaßte, ihr ſubjektives maleriſches Element, das nun einmal 
verſchlungenere Tonbewegungen und Tonverknuͤpfungen fordert, als 
der Sinn des Altertums in der Kunſt, wo ſie oͤffentlich auftrat, es zu⸗ 
ließ. Die Muſik mußte aber mit dieſem direkten Idealismus beginnen, 
der die Elemente der Tonwelt zuerſt klar und ſcharf unterſchied (vgl. 
§ 769, 1) und in ihnen einen unmittelbaren, einfach ſchoͤnen Stim⸗ 
mungsausdruck ſuchte; erſt im Gegenſatz zu der hiemit gegebenen typi⸗ 
ſchen Starrheit des unvermittelten Nebeneinanders ſcharf geſchiedener 
Tongeſchlechter und zu der Kaͤlte und Lebloſigkeit des monotonen Ein⸗ 
und Oktapenklangs konnte ſich der Schmelz, der modulatoriſche Fluß, 
die Weichheit und Lebendigkeit harmoniſcher Muſik entwickeln. 


$ 824 
1 Die Impulſe, welche das Chriſtentum mit feinem das 
Gemuͤt im Innerſten erfaſſenden und aufſchließenden Bewußtſein 
des ebenſo tiefen als ewig zur Verſoͤhnung aufgehobenen Gegen⸗ 
ſatzes zwiſchen dem Endlichen und Unendlichen der empfindenden 
Phantaſie gegeben hatte, ſchaffen nicht ſogleich eine weſentlich 
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neue muſikaliſche Kunſtform. Die Kirche erhält die höhere Muſik 
und rettet ſie aus dem Altertum ins Mittelalter heruͤber, ſie ſtellt 
den Ausdruck als allein beſtimmendes Prinzip auf, gibt dem 
Geſang mehr Innigkeit und Feierlichkeit der Bewegung, aber 
haͤlt ihn wiederum in typiſchen Formen feſt. Die Melodie bleibt 
Sprechgeſang, in Noten von gleichem Zeitwert fortſchreitend 
(Cantus planus), einſtimmig, die Anfaͤnge zu harmoniſcher Be⸗ 
gleitung gehen wieder verloren. Allein endlich tritt eine Reaktion 2 
ein gegen dieſe Monotonie durch die Ausbildung der Harmo⸗ 
nie, welche gegen den Ausgang des Mittelalters zur Polypho⸗ 
nie fortſchreitet. Die hiemit gegebene Moͤglichkeit einer volleren 
und tieferen muſikaliſchen Darſtellung realiſiert ſich nur allmählich, 
da die neugewonnene polyphone Harmonie zunaͤchſt gegen die 
Melodie ſich verſelbſtaͤndigt, gegen die Ruͤckſicht auf den Stim⸗ 
mungsausdruck ſich abſchließt und in eine leere Syſtematik, in 
eine abſtrakte Form ausartet welche der Geiſt zunaͤchſt noch nicht 
uͤberall mit Gefuͤhlsgehalt zu durchdringen vermag, welche er 
aber beharrlich feſthaͤlt und fortbildet, weil in ihr doch das Prin, 
zip belebter Individualiſierung der Stimmfuͤhrung und geſetz⸗ 
maͤßigen Fortſchritts der Tonfolge vertreten iſt. 


1. Die Anſaͤtze zu belebterem Stimmungsausdruck, welche die 
wenigen Notizen uͤber den aͤlteſten chriſtlichen Kultus durchblicken 
laſſen, bleiben vereinzelt und ohne Erfolg, indem die ekſtatiſchen Ge⸗ 
fuͤhlserregungen des ſogenannten Zungenredens, in welchem der ſeiner 
Verſoͤhnung mit dem Goͤttlichen in unendlicher Selbſtgewißheit ſich 
bewußt gewordene Geiſt offenbar eine neue, ſeinem uͤberwallenden 
Gefuͤhl entſprechende Außerungsform ſuchte, zu geſtaltlos waren, als 
daß ein neuer muſikaliſcher Stimmungsausdruck ſich aus ihnen hätte 
entwickeln koͤnnen; das ekſtatiſche Element, dieſer reine Gegenſatz zum 
Antiken, tritt wieder zuruͤck, der Kultus nimmt feſt geregelte Formen 
an; der kirchliche Prieſter⸗ und Chorgeſang erhaͤlt wieder eine aͤhnliche 
Beſtimmung wie im Altertum, die Beſtimmung feierlich deklamatori⸗ 
ſcher Begleitung religioͤſer Handlungen und feierlichen Vortrags reli- 
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gioͤſer Geſaͤnge, Gebete, Hymnen, Pſalmen, evangeliſcher Abs 
ſchnitte uff. Der Ausdruck kommt aber mehr zu ſeinem Rechte, die 
Texte ſind einfacher, die Muſik kann mehr fuͤr ſich heraustreten, als 
es in der ehemaligen Verbindung mit einem konkreten, ſtreng rhyth⸗ 
miſch gegliederten poetiſchen Inhalt moͤglich war, die Stimmungs⸗ 
unterſchiede der Tonarten werden immer noch wirkſam verwendet, aber 
der Stimmungsausdruck des einzelnen Geſangſtuͤcks iſt jetzt das We⸗ 
ſentliche; ſo einfach Alles noch iſt, ſo weht doch in den Monodien des 
kirchlichen, „gregorianiſchen“ Geſangs eine an den Inhalt ſich an⸗ 
ſchmiegende Weichheit, die auf hoͤhere Formen der Ausbildung bereits 
hinausweiſt. Die Muſik folgt in gleichlangen Noten, in gleichfoͤr⸗ 
migem, nur zum Behuf beſondern Ausdrucks groͤßere Intervalle ergrei⸗ 
fendem Vor⸗ und Herumſchreiten auf der Skala, ohne Takteinteilung, 
meiſt ſyllabiſch geformt dem Texte und laͤßt deſſen Wort⸗ und Silben⸗ 
rhythmus klar durchſcheinen, es iſt nur Sprechgeſang, aber durch Wahl 
der Tonart, durch treffende Hebungen, Senkungen, Wendungen muſi⸗ 
kaliſch ausdrucksvoller, melodioͤſer Sprechgeſang, obwohl von melodi⸗ 
ſcher Gliederung, Periodiſierung noch nicht die Rede iſt, es iſt alle 
aͤußere Form aufgelöft in die einfach der Stimmung nachgehende, fie 
in Einem Zuge, ohne Ein⸗ und Abſchnitte wiedergebende Ausſprache 
des religioͤſen Gefuͤhlsinhalts; auch Schönheit der Muſik als ſolcher 
iſt nicht Zweck, ſie iſt nur ſchoͤn in ihrer treffend ausdrucksvollen Ein⸗ 
heit mit dem Inhalt, jedoch hier mit dem Unterſchied vom Antiken, daß 
die groͤßere Innigkeit des Ausdrucks, indem ſie zugleich eine durchaus 
klare und einfache bleibt, auch eine muſikaliſche Schoͤnheit einzelner 
Wendungen mit ſich fuͤhrt, welche die antike Muſik wohl nicht gekannt 
hatte. Kurz, es iſt ein indirekter Idealismus, aber noch nicht in Oppo⸗ 
ſition gegen das Prinzip einfacher Schoͤnheit, ſondern dieſes ſelbſt 
innerhalb ſeiner reproduzierend und neu geſtaltend in Folge der Un⸗ 
mittelbarkeit, mit welcher der Geſang, obwohl er nicht mehr bloß die 
„allgemeinen“ Ausdrucksmittel gebraucht, doch überall die naͤchſtlie⸗ 
genden ergreift und fo die Durchſichtigkeit, die reine Idealitaͤt ſich 
bewahrt. 

2. Vollkommen wird die Muſik uͤber das antike Prinzip erſt hin⸗ 
ausgefuͤhrt durch die Einfuͤhrung der Harmonie. Die Monotonie 
des uniſonen, bloß melodiſchen Geſangs ruft zwar auch in Italien, wo 
ſie ſich vorzugsweiſe ausgebildet hat, ſchon ſeit dem ſiebenten Jahr⸗ 
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hundert einzelne Verſuche mehrſtimmiger Belebung des Geſangs (wie 
ſchon im Altertum) hervor, aber erſt vom deutſchen Geiſte wird ſie in 
ihrer ganzen Leerheit empfunden, ſeitdem man hier zuerſt nur ſchuͤch⸗ 
tern taſtend auf die Harmonieverhaͤltniſſe der Intervalle aufmerkſam 
geworden war und angefangen hatte, die Hauptſtimme mit konſonie⸗ 
renden Nebentoͤnen zu begleiten; mit dieſer, wie es ſcheint, ſeit dem 
zehnten Jahrhundert in Flandern, wo auch die Malerei einſt am be⸗ 
ſtimmteſten den konkreten echt maleriſchen Stil der flachern italieni⸗ 
ſchen Anmut entgegenſtellen ſollte, ſyſtematiſcher behandelten und prak⸗ 
tiſch gemachten Erfindung beginnt erſt die Muſik der Neuzeit, die 
ganze und volle Muſik uͤberhaupt. Es war nichts Anderes als das 
Wohlgefallen am Mitklingen der einen Stimme zur andern und an 
den in demſelben zu Tage kommenden geſetzmaͤßigen Klangverhaͤlt⸗ 
niſſen, was einem Hucbald u. A. fuͤr die Harmonie ein ſo belebtes 
Intereſſe einfloͤßte; die altitalieniſche Muſik ſetzte zwar mit Recht der 
antiken die Melodie, die Zuſpitzung des abſtrakten bloßen Tonganges 
zu individuellerer, dem ſubjektiven Gefuͤhl genuͤgender Geſtaltung ent⸗ 
gegen, aber ſie war in dieſer ſelbſt wiederum plaſtiſchen Herausfuͤhrung 
des Innern zur Selbſtdarſtellung in einfach ebenmaͤßigem, planem 
Linienumriß ſtehen oder vielmehr ſchweben geblieben, ſie hatte wie alle 
italieniſche Kunſt etwas einſeitig Superfizielles, ein Heraustreten des 
Innern an die Oberflaͤche in klarer, großartiger Zeichnung, aber ohne 
Tiefe und Lebenswaͤrme; hier aber iſt es anders, man will erſtens nicht 
bloß dieſes einfache Linienziehen, das von einem Momente zum andern 
vorwaͤrtsſchreitet und damit zwar einen klaren, aber auch einen leeren 
Eindruck macht, man will nicht mehr den Einzelton, ſondern ein Ton⸗ 
ganzes, man will um jeden Preis der Laͤngendimenſion die in die 
Breite und Tiefe, dem duͤnnen Laute den volleren, waͤrmeren Klang, 
dem Tonumriß die Tonfaͤrbung, und man will zweitens dem tonus 
vagus, der auf den Stufen der Leiter auf und ab irrt, den beſtimmten 
Ton, beſtimmte Klangverhaͤltniſſe beigefuͤgt haben, die in die Muſik 
ein Element der Geſetzmaͤßigkeit und ſomit neben der Waͤrme auch 
etwas Strafferes, Strengeres, Tieferes bringen, man will nicht bloß 
Kunſt, Melodiekompoſition, Subjektivität, ſondern Natur, eine na⸗ 
tuͤrliche Geſetzmaͤßigkeit, eine Objektivität, einen realen Hintergrund, 
auf welchem das Subjektive ſich bewege, wie dies Alles auch die 
deutſche und beſonders die flandriſche Malerei ($ 728) in entſchieden⸗ 
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ſter Weiſe erſtrebte. Damit entfteht nun aber freilich auch eine ein⸗ 
ſeitige Richtung in der Entwicklung, die alle ſonſtigen Krubitäten der 
mittelalterlichen Kunſt noch weit hinter ſich laͤßt. Die Harmonie wird 
zunaͤchſt in abſtrakter Selbſtaͤndigkeit genommen; man begleitet die 
Hauptſtimme mit fortgehenden Quarten und Quinten, als ob dieſe 
Klangverhaͤltniſſe, weil fie gefegmäßig und natürlich find, nun übers 
all angewandt werden müßten, man zerftört mit dieſen gleich fortlaus 
fenden Zweiklaͤngen nicht nur alle Abwechſlung, ſondern auch alle 
wirklich harmoniſche Fortſchreitung, weil dabei alle natuͤrliche Akkord⸗ 
verbindung durch den Mechanismus des Fortruͤckens in gleichen Inter⸗ 
vallen unmoͤglich gemacht iſt. Allmaͤhlich, gegen den Anfang des vier⸗ 
zehnten Jahrhunderts find zwar endlich die richtigen Grundſaͤtze über 
den notwendigen Intervallwechſel bei der Fortſchreitung und uͤber die 
Aufloͤſung der Akkorde durchgedrungen, der Italiener Marchetto von 
Padua und der Franzoſe Jean de Meurs ſtellen ſie auf, ſie bringen 
in die Harmonie das wieder hinein, was ſie mit der Melodie 
gemein haben muß, die Biegung, die Hebung und Senkung, durch 
die Akkordwechſel und Akkorduͤbergang ermöglicht wird, und es iſt 
ſomit die wahre Harmonik gewonnen; zugleich hatte die Vertiefung 
des Geiſtes in die Harmonie vom zwoͤlften Jahrhundert an Anſtoß ge⸗ 
geben zur Ausbildung der Metrik und Rhythmik, ſoweit ſie fuͤr das 
Nebeneinander⸗Hergehen mehrerer Stimmen erforderlich iſt, und es 
war alſo auch hiemit ein weiteres Element objektiver Geſetzmaͤßigkeit, 
das in der altitalieniſchen Muſik verloren gegangen war, wieder her⸗ 
geſtellt. Allein dieſes Prinzip harmoniſcher Vielſtimmigkeit tritt dem 
Prinzip des Ausdrucks, das bei jener noch rohen Harmonie gleichfort⸗ 
ſchreitender Intervalle ganz zerſtoͤrt war, abermals in den Weg und 
hebt wiederum wie jene die Harmonie ſelbſt, die ſie zu kultivieren 
meint, auf. Die Vielſtimmigkeit wird Polyphonie, einfacher, dop⸗ 
pelter, mehrfacher Kontrapunkt, Kanon; der Geiſt arbeitet ſich, froh 
daruͤber, daß er in der Muſik konkrete Mannigfaltigkeit und ein Geſetz 
entdeckt hat, mit welchem ſich kunſtvolle Tongebilde hervorbringen 
laſſen, in dieſe Polyphonie, in die Haͤufung und Gegeneinanderſtellung 
der Stimmen ſo hinein, daß die Muſik ſelbſt, der Ausdruck, die Me⸗ 
lodie ihm verloren geht; die kontrapunktiſche Kunſt iſoliert ſich, wird 
zur mathematiſchen Technik, welche lange Zeit ſich ſproͤde verhält gegen 
das neben ihr, beſonders durch die Troubadours aufbluͤhende melo⸗ 


433 


diſche Lied; wie ein zu ſehr aufs Einzelne gehendes Naturſtudium der 
deutſchen und der niederlaͤndiſchen Malerei das Durchdringen zu 
reiner Schönheit der Geſtalt vielfach verdirbt, fo, nur in weit größerem 
Maße, iſt es auch hier, das Schoͤne geht im Gelehrten unter, die 
Form im Formalismus. Es kann daher auch nicht anders kommen, als 
daß dieſer Formalismus, weil es ihm am Intereſſe fuͤr den Inhalt 
fehlt, am Ende, ſo ernſter Natur er zu ſein ſcheint, auch in leere 
Spielerei umſchlaͤgt, die zwar von den Meiſtern der Kunſt, wie von 
Josquin des Prés im fünfzehnten Jahrhundert, nur nebenbei mit 
Humor betrieben wird, aber desungeachtet auf dem Wege iſt, die Mu⸗ 
ſik ganz von ihrem eigentlichen Ziel, der Darſtellung lebendiger Ge⸗ 
muͤtserregung, abzulenken und des Gehalts und Ernſtes ſie zu berau⸗ 
ben. Zudem bleibt Ein Mangel der monodiſchen Muſik, das ſchwe⸗ 
bende Auf⸗ und Abirren der Toͤne ohne feſte Baßbaſis unbeſeitigt, die 
Melodie iſt nur multipliziert, nicht aber eine Geſchloſſenheit des 
Kunſtwerks in ſich ſelbſt erreicht, die es nur erhält, wenn die Har⸗ 
monie ſich auch nach ihrer der Melodie entgegengeſetzten Seite, als 
ſtuͤtzende und begleitende Unterlage ausbildet. Allein gerade an dieſem 
Mangel tritt am klarſten hervor, welches an ſich doch berechtigte Mo⸗ 
tiv dieſer einſeitig polyphonen Kunſt zu Grund liegt, es iſt die Stim⸗ 
menfuͤlle und Stimmenſelbſtaͤndigkeit, an welcher jene immer mehr 
zum Bewußtſein individueller Selbſtberechtigung heranreifende Zeit 
ihre Freude hat, es iſt das Ineinander⸗ und Umeinanderherumſpielen 
der Stimmen mit feiner lebendigsmalerifchen Mannigfaltigkeit, was 
der an ſich trockenen Kunſtform Reiz verleiht und ſie ſogar populaͤr 
macht im Madrigale ($ 803) trotz ihrer fo abſtrakt ſcheinenden Syſte⸗ 
matik. Nirgends tritt das indirekt idealiſtiſche Prinzip, das auf Ge⸗ 
ſtaltenſchoͤnheit verzichtet und auf weitem Umweg mit vielen Härten 
und Schroffheiten eine Geſamtwirkung ſucht, ſo ſprechend heraus und 
dem direkt idealiſtiſchen entgegen, es tritt ihm entgegen ſelber in der 
Weiſe der Form, die ſonſt Hauptmoment des andern Prinzips iſt, weil 
eben dieſe Form doch das Moment der Individualität, ſowie das 
eines naturaliſtiſchern Klang⸗ und Figurenreichtums, zu feiner Berech⸗ 
tigung bringt. Diskantus, Auseinanderſingen, bei belebteren Stuͤcken 
auch Fuga, Stimmenjagen (welche erſt ſpaͤter zu dem ſymmetriſcher 
gebauten Stimmgefuͤge, das die jetzige Fuge darſtellt, ſich fortbildete), 
nannte man dieſe kontrapunktiſchen Geſaͤnge, zum deutlichen Beweis, 
Viſcher, Afiheiik. Bd. IV. | 60 


434 


daß eben die Verſelbſtaͤndigung und das freie Gegeneinauderſpielen 
der Stimmen der Zeit ſelbſt als das Charakteriſtiſche, als das, was ſie 
eigentlich wollte, vorſchwebte; kommt es doch vor Paleſtrina ſo weit, 
daß man in extremſter Oppoſition gegen die altkirchliche Monotonie 
in der Liturgie verſchiedene Stüde derſelben, ja nebenbei weltliche Me⸗ 
lodien, zuſammen und durcheinander ſingt, weil eben die Indivi⸗ 
dualität dem monotonen Konzentus um keinen Preis mehr ſich fuͤgen 
will. 


$ 825 

Die Harmonie und Polyphonie bewirkt im fuͤnfzehnten Fahr: 
hundert eine Umbildung hauptſaͤchlich der kirchlichen Vokalmuſik; 
ſie bringt in ſie eine Vielſtimmigkeit, Figurierung und Stim⸗ 
menverflechtung, durch welche ſie erſt wirklicher Chorgeſang, Mu⸗ 
ſik einer in ihren einzelnen Gliedern lebendig von dem religioͤſen 
Inhalte bewegten Geſamtheit wird. Die niederlaͤndiſchen 
Meiſter bilden ſie in dieſer Richtung immer weiter aus, das 
Moment des rein Muſikaliſchen kommt allmaͤhlich wieder zur Be⸗ 
rechtigung, obwohl erſt Orlan dus Laſſus im ſechzehnten Jahr⸗ 
hundert dieſe Kunſtform zu der Großartigkeit des Ausdrucks er⸗ 
hebt, der ſie faͤhig iſt. Zu derſelben Zeit wird die harmoniſch po⸗ 
lyphone Muſik in Italien von Paleſtrina auf eine Stufe der 
Ausbildung erhoben, welche zugleich Grundlage eines neuen Sti⸗ 
les wird. Der religioͤſe Ausdruck und die Klarheit werden Haupt⸗ 
geſetz; die Polyphonie wird mit ausdrucksvoller Weichheit des 
Ineinanderuͤberfließens der Stimmen und mit ebenſo durch⸗ 
ſichtiger Auseinanderhaltung derſelben behandelt; das melodiſche 
Prinzip der altkirchlichen Muſik wird wieder aufgenommen und 
durch die Harmonie erwaͤrmt und befeelt, zugleich aber durch die 
lichte Einfachheit dieſer Harmonie, durch ruhigen Rhythmus, 
durch beſchraͤnkte Anwendung der Figurierung dem Element des 
Ausdrucks eine ſtrenge Formſchoͤnheit und eine Hohheit und 
Großheit beigegeben, durch welche das die Grundlage bildende 
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indirekt idealiſtiſche Prinzip der Klangfuͤlle und Stimmenindi⸗ 
pidualifierung in erhabenſter Plaſtik wieder zur reinen Idealitaͤ 
verklaͤrt iſt. | 


Die bedeutendſten niederländifchen Meiſter, Dufay, Ockenheim, 
Josquin des Pros führen in ernſter, jedoch noch trockener Weiſe, zum 
Teil in Anlehnung an kirchliche oder Volksmelodien, welche ſie mit 
kontrapunktiſch geführten, teils unter, teils über der Hauptſtimme her⸗ 
laufenden Nebenſtimmen umgeben, die Polyphonie in die Vokalmuſik, 
insbeſondere in die kirchliche, ein; am freieſten verfaͤhrt hierin Jos⸗ 
quin, deſſen Charakteriſierung durch Luther, daß ihm es die Noten 
machen muͤſſen, wie er es wolle, die Andern aber, wie die Noten es 
haben wollen, zugleich zeigt, wie wenig es bis zum ſechzehnten Jahr⸗ 
hundert im Ganzen gelungen iſt, die ſproͤden Kunſtformen zu beherr⸗ 
ſchen, ihnen Leben und Geiſt einzuhauchen. Mit dem hoͤheren geiſtigen 
Aufſchwung des letztgenannten Jahrhunderts erreicht die niederlaͤn⸗ 
diſche Schule ihren Hoͤhepunkt in den Werken des O. Laſſus, welche 
eine reiche Stimmenfuͤlle mit unverkennbarer Tendenz auf Großartig⸗ 
keit vereinigen, aber mit dem formaliſtiſchen Prinzip nicht in ſo aus⸗ 
geſprochener Weiſe zu brechen die Abſicht haben, wie dies in Italien 
geſchieht. Hier, in Rom, tritt der Bruch ein zwiſchen dem abſtrakten 
Formalismus und der Forderung des Ausdrucks, der Klarheit und der 
Wuͤrde fuͤr die kirchliche Muſik. Paleſtrina gibt der polyphonen 
Figuralmuſik zuruͤck, was ihr in dieſer Beziehung fehlt; er verwendet 
aber zugleich auch fuͤr die einfache melodiſche Muſik des gregorianiſchen 
Sprechgeſangs die Harmonie in wirkſamſter, großartigſter Weiſe. Die 
Melodie erhaͤlt an der Harmonie eine tragende Baſis und damit feſtere 
Haltung und groͤßere Kraft; die Melodie wird in ihrer alten Einfach⸗ 
heit belaſſen, aber eben auf Grundlage dieſer Einfachheit wird ſie mit 
der Harmonie, d. h. ſowohl mit bloßen Akkorden als mit ſelbſtaͤndiger 
ſich bewegenden, antwortenden, ausfuͤllenden, einzelne Wendungen 
ausfuͤhrenden Nebenſtimmen dergeſtalt verſchmolzen, daß das Ganze 
nur eine ſich fortbewegende, ruhig wogende Harmonie wird, eine Mu⸗ 
ſik, welche nicht bloß melodiſch, ſondern harmoniſch anſpricht, die 
Seele nicht bloß melodiſch⸗klar, ſondern auch harmoniſch⸗weich ergreift, 
ſie aufloͤſt in die mit den Wendungen der Harmonie entſtehenden 
Stimmungstöne (Ausdrucksſchattierungen), wie die Stimmen ſelbſt 

60˙ 


436 


nichts für ſich bedeuten wollen, ſondern aus dem Ganzen nur heraus⸗ 
treten, um immer wieder in dasſelbe zuruͤckzugehen und zu ſeinem 
hellen weichen Klange mitzuwirken; es iſt (S. 147 f.) beſtimmte Muſik, 
umhaucht und umſchwebt von der Muſik überhaupt. Zugleich aber ift 
dieſe Harmonie eine ſo lichte, unweichliche, gediegene, von allem 
Süßen und Pathetiſchen reine, einfache, durch die antiken Tonarten 
allerdings ſehr beſtimmt gefaͤrbte Dreiklangharmonie, daß Alles ebenſo⸗ 
ſehr klar auseinandertritt, als es zuſammenklingt, und Alles ebenſo 
ruhig ſich gegeneinander bewegt, als es ſchoͤn ineinander fließt; des⸗ 
gleichen iſt der Rhythmus auch, wo mehr figuriert wird (von den 
Stimmen z. B. kleine ſchnellere Tongaͤnge ausgefuͤhrt werden), ſo 
ebenmäßig, daß die Haltung des Ganzen, das zu ruhen ſcheint in der 
Bewegung, nirgends geſtoͤrt oder erſchuͤttert wird. Von dramatiſcher 
Erregtheit iſt keine Spur, auch da nicht, wo mehrere Choͤre einander 
antworten, es iſt eine plaftifche Objektivität über das Ganze herge⸗ 
breitet, die allerdings einen waͤrmeren und beſtimmteren Ausdruck an 
einzelnen Punkten nicht ausſchließt, aber doch in der Art, daß der 
gleichbemeſſene Rhythmus des Ganzen auch hier nur voruͤbergehend 
in einfacher Weiſe belebt wird, das Gleichgewicht, in dem Alles ſich 
bewegt, ſomit keine Störung erleidet. Die Idealitaͤt wird noch beſon⸗ 
ders verſtaͤrkt durch die Einfachheit der Ton⸗ und Ausdrucksmittel; 
die Menſchenſtimmen, zu mehrſtimmigen Solos oder Choͤren vereinigt, 
ſprechen das Ganze aus fuͤr ſich allein und ohne ſelbſt ein ſubjektives 
Ausdrucksvollſeinwollen in dasſelbe zu legen, die Sache allein ſoll 
wirken und der Ausdruck vor Allem darin beſtehen, daß nichts ſich 
vordraͤngendes Subjektives die ideale Stimmung des Ganzen ſtoͤre 
und abſchwaͤche. 


$ 826 


Waͤhrend die roͤm iſche Schule den Stil Paleſtrinas fort: 
ſetzt ſowohl nach der Seite der Großartigkeit als nach der des 
Ausdrucks hin, welcher letztere beſonders durch Allegri eine hohe 
Vollendung erreicht, entwickelt ſich in Italien ſeit dem Anfang 
des ſiebenzehnten Jahrhunderts aus der polyphonen Madrigal⸗ 
muſik die Oper, welcher das Oratorium und eine hoͤhere 
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Ausbildung der Inſtrumentalmuſik für den Zweck der Ge: 
ſangsbegleitung auf dem Fuße folgt. Die weltliche Muſik wirkt 
auf die kirchliche zurück und befördert das in dieſer ſelbſt er: 
wachte Streben nach groͤßerer Bewegtheit, nach freierer Aus⸗ 
bildung des melodiſch⸗rhythmiſchen Elements, nach reicherer Fi⸗ 
guration, ohne zunaͤchſt den Gehalt und die Strenge des Stils 
aufzuheben; die religioͤſe Muſik Italiens wird ſo dasjenige Ge⸗ 
biet, auf welchem die moderne Muſik, ſoweit ſie nicht dramatiſch 
iſt, die Ausbildung zu einer die Form bemeiſternden, ſie zum ein⸗ 
fach ſchoͤnen Ausdruck des Gefuͤhlsinhalts erhebenden Klaſſizitaͤt 
erlangt, wiewohl dieſelbe am Ende des achtzehnten Jahrhunderts 
bereits in eine der Tiefe ermangelnden Anmut und Weichheit uͤber⸗ 
zugehen beginnt. Die Oper bildet das Rezitativ, mit dem ſie 
begonnen, zur Arie fort und bringt hiemit ein Hauptelement der 
dramatiſchen Muſik zu klaſſiſcher Entwicklung, aber ſie bewegt 
ſich in Italien von vornherein in einſeitig melodioͤſer Tendenz, 
welche ſie hindert, ſich zum wirklich dramatiſchen Kunſtwerk aus⸗ 
zubilden, und auch ſie wieder einem Formalismus anheimfallen 
laͤßt, dem Formalismus einer die Oper zum bloßen Rahmen fuͤr 
die verſchiedenen Formen der Geſangsmuſik zurichtenden und 
dieſe ſelbſt in Singkunſt verwandelnden Vorliebe für das Äußere 
der Sefangsvirtuofitdt. 

Die italieniſche Muſik bleibt großartig und gediegen, ſolange und 
ſoweit ſie das urſpruͤnglich deutſche Element der Harmonie als Grund⸗ 
lage der Kompoſition fortbeſtehen laͤßt. Die Polyphonie und die Ver⸗ 
bindung der Harmonie mit der Melodie war jedoch auch innerhalb des 
Prinzips direkter Idealiſierung, welchem die italieniſche Muſik dieſe 
ihr von außen zugekommene Kunſtform wieder unterworfen hatte, 
noch weiterer Ausbildung faͤhig, und es zeigt ſich daher ſchon in der 
roͤmiſchen Schule eine uͤber Paleſtrina hinausgehende Entwicklung; 
die Weichheit der Harmonie, das Gefuͤhlvolle findet in Nanini und 
im ſiebenzehnten Jahrhundert in Allegri ihre Hauptvertreter, deſ⸗ 
ſen beruͤhmtes Miſerere die Melodie, d. h. das in dieſer ſelbſt, in ihren 
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Wendungen und Hebungen liegende Ausdruckselement ſchon felbflän- 
diger hervortreten läßt, ohne jedoch die Mitwirkung der Harmonie in 
Paleſtrinas Weiſe irgend au ausdrucksreicher Bedeutſamkeit verlieren 
zu laſſen. Auf der andern Seite findet auch das Prinzip der ſonſt mehr 
in Deutſchland ausgebildeten, moͤglichſt geſteigerten Bollftimmigfeit 
in ſeinem Zeitgenoſſen Benevoli ſeine Vertretung innerhalb der roͤmi⸗ 
ſchen Schule, wiewohl immer noch mit verhältnismäßig einfacher Fi⸗ 
gurierung der Stimmen. Es lag in der Natur der Sache, wie des 
italieniſchen Geiſtes, daß das melodiſche Element ſich mehr und mehr 
hervordraͤngen mußte, das ſchon Paleſtrina ſelbſt dem einſeitig harmo⸗ 
niſchen entgegengeſtellt, dann aber allerdings mit dieſem wieder un⸗ 
trennbar verſchmolzen hatte; eine gewiſſe Gleichfoͤrmigkeit obligat wie⸗ 
derkehrender melodioͤſer Wendungen, welche ſtehendgewordenen har⸗ 
moniſchen Kombinationen (beſonders am Schluſſe der Satze und Pe⸗ 
rioden) dient, ſowie eine entſchiedene Maͤßigung der ſelbſtuͤndigen Be⸗ 
wegung der polyphon zuſammenwirkenden Stimmen, iſt der altern 
roͤmiſchen Schule noch eigen, weil ſie die Einzelſtimmen noch nicht in⸗ 
dividnaliſieren, ſondern fie nur zum Ganzen mitwirken laſſen will; 
hiebei aber konnte nicht beharrt werden, der italieniſche Charakter 
verlangte unmittelbar ins Ohr fallende Klarheit des Ganges der Me⸗ 
lodie, und dieſem Trieb kann auch die roͤmiſche Schule nicht wider⸗ 
ſtehen. Vollkommen aber wird dieſes Prinzip der Stimmenindividnali⸗ 
ſierung ins Leben eingefuͤhrt erſt in Folge der Erfindung der Oper, 
die eben aus dem Drange der italieniſchen Natur nach freier, nicht durch 
die Harmonie gebundener muſikaliſcher Bewegung, nach freiem Aus⸗ 
druck des Charakters und Verlaufs ſubjektiver Stimmungen, wie ſolche 
im Drama auftreten, hervorgegangen iſt. Die durch das Madrigal 
über die kirchliche Sphäre hinaus in weitere Kreiſe gedrungene Vokal⸗ 
kunſtmuſik folgt endlich ſeit dem Schluſſe des ſechzehnten Jahrhunderts 
dem auf andern Kunſtgebieten ſchon fruͤher durchgebrochenen Streben, 
die überlieferten ſtereotypen Formen zu verlaſſen und mit vollkom⸗ 
men freier Handhabung der Mittel, mit freier Erfindung einer ſchoͤn 
charakteriſtiſchen, lediglich dem Weſen des eben vorliegenden Gegen⸗ 
ſtandes ſelbſt entnommenen Darſtellung der Kunſtſtoffe ſich zu widmen; 
angeregt durch die Erinnerung an das antike Drama, beginnt man dra⸗ 
matiſche und zwar zunaͤchſt mythologiſche Stoffe, welche charakteriſtiſche, 
ſangbare Situationen und Handlungen darbieten, mit Muſik in Szene 
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zu ſetzen. Hiemit iſt der Muſik ein neues Gebiet eröffnet, das Gebiet des 
beſtimmteren Ausdrucks des Individuellen, des Pathetiſchen und des 
Ruͤhrenden, ſowie der dramatiſchen, die Entwicklung einer Stimmung 
verfolgenden, in ihr Einzelnes eingehenden Schilderung. Die Opern⸗ 
muſik iſt ebendeswegen zunaͤchſt bloß Rezitation, hie und da wechſelnd 
mit kleinen, zuſammenfaſſenden, abſchließenden Choͤren, ſowie ver⸗ 
bunden mit einer zur Belebung dienenden, wenngleich noch ſehr ein⸗ 
fachen Inſtrumentenmuſik; aber das neue Prinzip der Individuali⸗ 
ſierung der Muſik iſt damit ſeiner noch ſehr unentwickelten Geſtalt un⸗ 
geachtet ein fuͤr allemal aufgeſtellt und verfehlt nicht, vorherrſchenden 
Anklang in Italien zu gewinnen. Das geiſtliche Drama, das Ora⸗ 
torium und Kantate erhaͤlt im Verlauf des ſiebenzehnten Jahr⸗ 
hunderts, beſonders durch Cariſſimi eine ſchoͤne, bewegte Rezitation mit 
melodiſchen Arien und volleren, kunſtreicheren Choͤren vereinigende Aus⸗ 
bildung, durch welche dieſe Kunſtgattung zwiſchen die im Ganzen noch 
ſehr muſikloſe Oper und die Harmoniefuͤlle der Kirchenmuſik in die 
Mitte tritt. Seit dieſer Zeit iſt nun ein entſchiedener Einfluß des von 
Oper und Oratorium vertretenen rhythmiſch⸗melodiſchen Prinzips auf 
die kirchliche Muſik vorhanden. In Neapel und Venedig, wo die Oper 
ihre Hauptſtaͤtte findet, wird, nicht ohne Einfluͤſſe von Deutſchland 
her, auch die Kirchenmuſik freier in Melodie, Rhythmus, Harmonie 
und Charakteriſtik; die Stimmen werden individnaliſiert, fie treten in 
den polyphoniſchen Werken ſchaͤrfer und geſonderter auseinander, fie ers 
halten belebtere rhythmiſche Gliederung, mannigfaltige inſtrumentale 
Begleitung, die Figurierung verdraͤngt immer mehr den ebenmaͤßigen 
Cantus planus, der gregorianiſche Geſang iſt bald nicht mehr als 
Grundlage der italieniſchen Kirchenmuſik zu erkennen; die freien For⸗ 
men der rezitativiſchen und arioſen Monodie, des Vokalterzetts uſw. 
werden mit Vorliebe ergriffen, die Harmonie und Modulation durch 
reichere Anwendung der zuſammengeſetzteren Akkorde und durch Beſei⸗ 
tigung des ausſchließlichen Gebrauchs der Kirchentonarten mannig⸗ 
faltiger und vielſeitiger; die charakteriſtiſche Geſtaltung der einzelnen 
Tonſtuͤcke je nach ihrem Inhalt und der ſubjektiveren Auffaſſung des 
Komponiſten verdrängt, namentlich in den ſogenannten Kirchenkon⸗ 
zerten, mehr und mehr die typiſche Behandlung, ſo daß die Kirchenmuſik 
allmählich einen reichen Kreis mannigfaltiger Produktionen aus ſich 
emportreibt, der im ſechzehnten Jahrhundert noch unmoͤglich geſchienen 
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hatte. Der einft durch die flandriſchen Meiſter und durch Paleftrina 
gegebene Impuls zu gehaltvoller und polyphoniſch tiefer Kompoſition 
wirkt desungeachtet auch außerhalb der roͤmiſchen Schule fort; reli⸗ 
gioͤſe Kompoſitionen der Gabrieli, Lotti, Caldara aus der formenreichen 
venetianiſchen und der Scarlatti, Aſtorga, Durante, Leo aus der ge⸗ 
lehrten neapolitaniſchen Schule atmen immer noch religioͤſe Kraft, 
Innigkeit und Würde, und erſt allmahlich machen im Laufe des acht⸗ 
zehnten Jahrhunderts dieſe Eigenſchaften bei einem Marcello und 
Pergoleſi entſchiedener einer formelleren Schönheit, Anmut und Weich⸗ 
heit Platz, welche mehr dem Oratorium und der Oper als der kirch⸗ 
lichen Muſik angehoͤrt. Damit hat die Muſik in Italien ihren Kreis⸗ 
lauf vollendet; ſpaͤtere Entwicklungen der italieniſchen Muſik ſtehen 
weſentlich unter franzoͤſiſchem und deutſchem Einfluß; die Miſſion 
Italiens iſt hier wie auf dem Gebiet der Malerei die Ergaͤnzung des 
antiken plaſtiſchen Prinzips durch das konkretere, realiſtiſchere modern⸗ 
germaniſche Prinzip und die Zuruͤckfuͤhrung dieſes letztern zur Schoͤn⸗ 
heit der unmittelbar wohlgefaͤlligen Erſcheinung. In Folge dieſer 
Tendenz war Italien auch die Wiege der Oper geworden, die ja nur da 
entſtehen konnte, wo der Drang zu freimelodiſcher, einfach ſchoͤner Mu⸗ 
fit lebendig war. Aber hier reicht nun das italieniſche Prinzip nicht 
vollkommen zu; Italien ſchuf die Oper, ohne ſie ihrem wahren Be⸗ 
griff nach realiſieren zu koͤnnen. Das trockene, ſteife Rezitativ treibt 
zur Arie fort, deren uͤber das Lied weit hinausgehende Beſtimmtheit 
und Mannigfaltigkeit des Ausdrucks nur in Italien zugleich mit 
dem ſchoͤnen Fluß und dem leichten Schwung der Melodie, ohne den 
ſie eckig und unbeholfen bleibt, ausgebildet werden konnte; die Ver⸗ 
einigung dieſer beiden Elemente hat italieniſche Lebhaftigkeit und ita⸗ 
lieniſcher Formſinn geleiſtet. Aber je mehr die Geſangsmuſik zu dieſer 
freien Schoͤnheit ſich entwickelt, deſto mehr wird die ſchoͤne Form 
Selbſtzweck, deſto mehr geht die Vokalmuſik über in Geſangs⸗ 
virtuoſität. Nicht als ob bloß das Mechaniſche der Technik Ges 
genſtand des Intereſſes waͤre; ſondern die Geſangkunſt wird in 
Italien, losgetrennt von hoͤherem dramatiſchem und tieferem Gemuͤts⸗ 
ausdruck, deswegen fuͤr ſich Objekt, weil das in ihr ſtattfindende voll⸗ 
kommene Heraustreten des Innern in aͤußere ſinnliche Form, d. h. weil 
das draſtiſch Pathetiſche einer⸗, das anmutig Weiche andrerſeits, das 
im Geſange als unmittelbarer und vollſter Außerung innerer Bewegt⸗ 
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heit liegt, dem ebenſo ſuͤdlich lebhaften und leicht erregbaren als forms 
begierigen, klare Anſchaulichkeit, treffende Wirkung, packenden Ein⸗ 
druck verlangenden italieniſchen Geiſte als ein Hoͤchſtes und Letztes 
erſcheint; der Geſang iſt ihm fuͤr ſich ein lebendiges plaſtiſches Kunſt⸗ 
werk der bewegten Subjektivitaͤt, das als ſolches ihn befriedigt, jo daß 
der Inhalt Nebenſache wird. Manches Schöne in Melodie und Aus⸗ 
druck mag mit den zahlloſen in den Schutt der Vergeſſenheit begra⸗ 
benen Opern der zwei erſten Jahrhunderte dieſes Kunſtzweiges bis 
jetzt verloren gegangen ſein; aber die muſikaliſche Dramatik konnte 
auf dieſem Boden nicht gelingen. 


$ 827 

In Deutſchland geht aus der Muſik der niederländifchen 
Schule eine aͤhnliche Bluͤte harmoniſch melodiſcher Kunſtmuſik 
hervor, wie in Italien durch Paleſtrina. Aber zu ihr tritt mit 
dem Proteſtantismus die volkstuͤmlichere, neben gleicher religioͤſer 
Tiefe kraͤftigere und lebensvollere Form des Chorals hinzu, 
welche auch auf jene Kunſtmuſik einen kraͤftig belebenden Einfluß 
ausuͤbt, wie die Muſik in Deutſchland uͤberhaupt von Anfang 
an eine mehr auf innigen Gefuͤhlsausdruck als auf Formſchoͤn⸗ 
heit gehende Richtung einſchlaͤgt. Ebendeswegen aber entwickelt 
ſich die deutſche Muſik langſamer zu einer eigentuͤmlichen Kunſt⸗ 
form; erſt im achtzehnten Jahrhundert erreicht ſie in Sebaſtian 
Bach und Haͤndel ihren erſtmaligen Hoͤhepunkt. In dem erſten 
dieſer beiden Heroen iſt die ganze Strenge und Verwickeltheit 
harmoniſcher und polyphoner Kunſt mit einer in die Formen der⸗ 
ſelben in vollſter Waͤrme ſich ergießenden Gemuͤtsinnigkeit und 
Gefuͤhlslebendigkeit, ſowie mit treffender, bis zum Dramatiſchen 
fortgehender Charakteriſtik in einer Art und Weiſe verbunden, 
welche das Prinzip des indirekten Idealismus in erhabenſter 
Verwirklichung darſtellt, aber das plaſtiſche Element der Ab⸗ 
rundung, der Durchſichtigkeit, der kunſtvolleren Dispoſition des 
Tonwerks, der einfach großartigen Stiliſierung, der klaren, ent⸗ 
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ſcheidenden muſikaliſchen Wirkung noch nicht ausbildet. Dieſes 
Element tritt, durch italieniſchen Einfluß bedingt, in Haͤndel auf, 
aber durch und durch geſaͤttigt mit Ernſt des Gefuͤhls, mit Groͤße 
des Gedankens und Charakters, mit umfaſſender, auch das 
Zarte und Liebliche in anmutigen, jedoch immer kraftdurchweh⸗ 
ten Formen darſtellender, die Polyphonie zwar beſchraͤnkender, 
aber die einfachere Harmonie nur um ſo erhabener verwendender 
Univerſalitaͤt des Ausdrucks. Waͤhrend S. Bach ſeiner Eigen⸗ 
tuͤmlichkeit gemäß die formenſtrenge Kirchen muſik und die for⸗ 
menreiche Inſtrumentalmuſik zu ſeinen Hauptgebieten nimmt, 
bildet Haͤndel vor Allem das Oratorium in muſterguͤltiger Voll⸗ 
endung aus. | 


Die Muſik ift wie eine moderne fo insbeſondere eine weſentlich 
germaniſche Kunſt, da fie erſt mit dem germaniſchen Element der Har- 
monie felbftändige Kunſt und Kunſt vollen Gefuͤhls⸗ und Gemuͤtsaus⸗ 
drucks wird. Es iſt daher natuͤrlich, daß auch in Deutſchland die flan⸗ 
driſche Polyphonie Vertreter erhaͤlt, die ſie, wie Paleſtrinas Zeitgenoſſe 
Handl, nach der Seite des Ausdrucks fortbilden. Abweichend aber iſt 
die deutſche Entwicklung von der italieniſchen ſchon darin, daß die 
Behandlung der polyphonen Muſik ſchon im ſechzehnten Jahrhundert 
einen lebhafter rhythmiſch bewegten Charakter zeigt; die Kunſtmuſik, 
ſofern unter ihr vorzugsweiſe Polyphonie verſtanden wird, iſt zwar 
ein deutſches Geiſtesprodukt, aber ihre Zuruͤckfuͤhrung zu der einfachern 
Form der Figuralmuſik, wie ſie in Italien ſich vollzieht, kann in 
Deutſchland ſich nicht auf die Dauer behaupten, die deutſche Muſik 
ſprengt immer wieder die Feſſeln der abſtrakten Form, ſie iſt natura⸗ 
liſtiſch lebendig, volkstuͤmlich friſch und kraͤftig; nicht Sprechgeſang, 
ſondern Melodie, nicht ideale Hoheit, welche die eigentlich muſikaliſche 
Bewegtheit niederhaͤlt und nie recht zum Durchbruch kommen laͤßt, 
ſondern der Realismus eines ungebundenen Heraustretens der Emp⸗ 
findung, einer ſich ſelbſt nie genug tuenden, immer zu neuen Figuren 
und Tonverknuͤpfungen greifenden, die Kombinationen ſtets mehrenden 
und ſteigernden poetiſch⸗erregten Phantaſie iſt auch in der Muſik das 
ſpezifiſch Deutſche, zu dem der Naturalismus italieniſcher Kompo⸗ 
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niften, wie er ſich in der Vollchoͤrigkeit und Stimmenhäufung eines 
Benevoli und Lotti darſtellt, ſich doch immer nur verhaͤlt wie der Ge⸗ 
ſtalten⸗ und Farbenreichtum venetianiſcher Malerei zu der realiſtiſchen 
Fuͤlle und Mannigfaltigkeit der deutſchniederlaͤndiſchen, und eben⸗ 
darum iſt in Deutſchland auch die Entwicklung der Inſtrumental muſik, 
ſobald ſie begonnen hat, gleich von weit groͤßerer Bedeutung als in 
Italien. Vor Allem aber iſt das volkstuͤmliche religioͤſe Lied, der 
Choral, eine echt deutſche Kunſtform, wiewohl er zuerſt bei den 
Huſſiten mit charakteriſtiſcher Bedeutung auftritt; in ihm, der eben⸗ 
deswegen auch aus dem Volksliede zu ſchoͤpfen nicht verſchmaͤht, iſt 
das Ernſte und Tiefe des Religioͤſen vereinigt mit der ſubjektiven 
Innigkeit und Gefuͤhlslebendigkeit, die ſich nicht in idealer Feierlichkeit 
ſelbſt wieder die Schranke hoher Gemeſſenheit anlegt, ſondern in freiem 
und vollem Herzenserguß ſich äußern will; der Choral erſt iſt vollkommen 
Gemeindegeſang, Geſang nicht einer idealen Gemeinde, die wieder 
zwiſchen die reale und den Gegenſtand ihrer Anbetung hineintritt und 
dieſe Anbetung an ihrer Stelle in objektiv typiſcher, kunſtvoll geregel⸗ 
ter Weiſe vollzieht, ſondern Geſang der realen Gemeinde ſelbſt, Ge⸗ 
ſang der Individuen, der Herzen, nicht eines beauftragten, ſtellver⸗ 
tretenden Chors, welcher der Gemeinde das, was ſie fuͤhlt und fuͤhlen 
ſoll, darzuſtellen hat und darum nicht ſelbſt eine Geſamtheit rein un⸗ 
mittelbar von dem geſungenen Inhalte zur Außerung getriebener Per⸗ 
ſoͤnlichkeiten iſt. Von ſelbſt ergibt es ſich bei dieſer Eigentuͤmlichkeit 
der deutſchen Muſik gegenuͤber der italieniſchen, daß ſie zu einer ihr 
Weſen vollkommen ausdruͤckenden klaſſiſchen Form, die hier viel ſchwe⸗ 
rer zu gewinnen war, nicht ſo bald gelangte; der Choral iſt wohl be⸗ 
reits klaſſiſch, aber er repraͤſentiert nur die Eine Seite, den ſubjektiveren 
Charakter, den hier das Empfindungsleben und der Empfindungsaus⸗ 
druck annimmt; die andere dagegen, die individuelle Lebendigkeit der 
empfindenden Phantaſie, die in ſolchen einfachern Formen ſich nicht 
genug tun kann, dieſe konnte erſt allmahlich eine ihr ganz entſprechende 
Außerungsweiſe finden, fie erhielt ihren adäquaten Ausdruck erft in 
einer Polyphonie, die weit figurierter und rhythmiſch belebter war als 
die italieniſche, in einer Polyphonie, die namentlich nicht mehr die 
gleichfoͤrmigere Bewegung des Kanons, ſondern die Fuge, die Nach⸗ 
ahmung, die Stimmenfigurierung zur Hauptſache machte. Daher iſt 
erſt S. Bach derjenige Muſiker, der den eigentuͤmlich deutſchen Stil des 
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indirekten Idealismus vollendet darftellt in der Weiſe, die der Para⸗ 
graph ausſpricht, freilich aber auch in der dort gleichfalls hervorge⸗ 
hobenen Einſeitigkeit dieſer ganzen Stilrichtung, die ſich namentlich in 
der bei Bach noch nicht zu kuͤnſtleriſcher Rundung erhobenen, zu ſehr 
figurierten, ſich zu viel windenden und ſchlaͤngelnden, nicht klar zu ein 
fach großem Ausdruck heraustretenden So l o melodie bemerklich 
macht. Der Raum geſtattet nicht, auf das Große wie auf das noch 
Einſeitige dieſes Heros naͤher einzugehen, in welchem das Syſtematiſch⸗ 
Techniſche der Kompoſition ſeine hoͤchſte Vollendung und die erhabenſte 
und reichſte Durchdringung einerſeits mit tiefſter Andacht, innigſter 
Herzensergriffenheit, ſuͤßeſter Lieblichkeit, andrerſeits (beſonders in 
Inſtrumentalwerken) mit unerſchoͤpflicher Gefuͤhlsbelebtheit und Phan⸗ 
taſiefuͤlle, mit geſundeſter Freudigkeit, mit charakteriſtiſcher Formen⸗ 
mannigfaltigkeit, ſelbſt mit dramatiſcher Anſchaulichkeit (in den Paſ⸗ 
ſionsmuſiken) erhalten hat, aber doch zur Klaſſizitaͤt plaſtiſcher Kunſt 
und einfach konzentrierter muſikaliſcher Wirkung nicht gekommen iſt, 
weil die Vertiefung in das Spezielle der Formen und in den ſubjek⸗ 
tiven Gefuͤhlsgehalt ihn nicht dazu gelangen laͤßt. Auch auf Händel 
kann nur kurz als auf Denjenigen hingewieſen werden, der die deutſche 
Muſik zu dem Grade von Klaffizität und Wirkung, deſſen fie damals 
faͤhig war, hingefuͤhrt hat; das Große an ihm hebt der Paragraph be⸗ 
reits hervor; beizufuͤgen iſt nur, daß auch Haͤndel die Solomelodie noch 
nicht uͤberall in vollen Fluß und Schwung gebracht hat, obwohl ſie 
bereits viel weiter als bei Bach entwickelt iſt und ihr bei Händel mehr 
die Leichtigkeit als die Einfachheit fehlt (von Arien rein italieniſcher 
Manier hier abgeſehen); das zarte Gewebe der Einzelmelodie iſt zu 
fein und ſchwebend für dieſen maſſiven Stil, der hauptſaͤchlich den 
Chor großartig ausbildet, fo ſchoͤn fie auch oft durch kraftige Charak⸗ 
teriſtik und tiefen Ausdruck in einzelnen Geſaͤngen und Stellen ſich 
darſtellt. 


$ 828 
In Frankreich entwickelt fich ſeit der Mitte des ſiebenzehn⸗ 
ten Jahrhunderts an der Oper das dramatiſche, ſowie über: 
haupt das draſtiſche, in Melodie und beſonders im Rhythmus 
ſcharf zeichnende Element der Muſik; doch muß auch hier dem 
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Eindringen italienifcher Geſangseinſeitigkeit, das nicht abzuweh⸗ 
ren iſt, weil die zu nuͤchterne, zu antike franzoͤſiſche Art ein me⸗ 
lodiſches Gegengewicht fordert, durch den deutſchen Gluck eine 
Schranke entgegengeſetzt werden. Wie Haͤndel den indirekten Ide⸗ 
alismus uͤberfuͤllt werdender Polyphonie zum direkten Idealis⸗ 
mus einfacherer Harmonie und energiſchen Gefuͤhlsausdrucks 
zuruͤckfuͤhrt, ſo macht Gluck den dramatiſchen Ausdruck zum 
Prinzip, ſchneidet die Auswuͤchſe des Formelweſens in der Ge⸗ 
ſangmuſik ab, verwendet die Inſtrumentalmuſik zu vollerer und 
ſchaͤrferer Chhrakteriftil, wahrt trotz der Vereinfachung des Ge⸗ 
ſangs das dramatiſche Pathos, breitet uͤber die Oper durch ſeine 
Choͤre ein echtdeutſches Element tiefer Gemuͤtsbewegtheit aus 
und ſchafft ſo zum erſtenmal eine Oper von bleibender klaſſiſcher 
Vollendung, der jedoch die freiere Bewegtheit ſowohl der Cha⸗ 
raktere als der Einzelmelodie, die Waͤrme und der Schmelz des 
Ausdrucks, der volle, unumwundene Erguß muſikaliſchen Gefuͤhls 
und Phantaſiereichtums noch fehlt. Die ſpaͤtere franzoͤſiſche 
Oper ermaͤßigt dieſe Nuͤchternheit, ſie greift zu belebteren, der 
Melodieentwicklung guͤnſtigeren Stoffen, bildet dabei das Dra⸗ 
ſtiſche und das Pathetiſche immer vollkommener aus, aber ſie 
entbehrt fortwaͤhrend den tiefen und vollen Farbenton deutſcher 
Muſik, fie behaͤlt dieſer gegenüber etwas Kuͤhles und Nußerliches; 
Frankreich geſtaltet, ſtiliſiert die Oper, welche erſt Deutſchland 
mit muſikaliſchem Gehalt wahrhaft zu erfuͤllen beſtimmt iſt; auch 
bleibt es außerhalb des Dramas in der hoͤheren Muſik unfruchtbar. 


Im Weſen des franzoͤſiſchen Geiſtes liegt es, daß er dem rhyth⸗ 
miſche n Element der Muſik und Allem, was hiemit zuſammenhaͤngt, 
dem Draſtiſchen uſw. vorzugsweiſe ſich zuwendet; auch die Volks⸗ 
melodie entwickelt ſich zwar reich, denn die Faſſung des Lieds in kurzen 
muſikaliſchen Ausdruck ſagt der Neigung zum ſcharf Charakteriſtiſchen 
zu, aber ſie entwickelt ſich ebendeswegen auch nur in dieſer letztern 
Richtung. Die Oper erhält (wie die Malerei $ 733) in Frankreich feit 
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Lulli Stil, dramatische Architektonik, bewegte Finales, Märfche, Tänze, 
Scharfe muſikaliſch⸗rhythmiſche Zeichnung der Handlung, der Situati⸗ 
onen, der Affekte, freilich aber auch zu viel Dramatiſches, Überladung 
mit Stoff (große Oper, fuͤnf Akte) und mit Effekt. Das Speziellere 
geſtattet keine nähere Ausführung; daß Gluck dem Inhalt das Über: 
gewicht gibt uͤber den Formalismus, daß ihm aber das eigentlich 
Schoͤpferiſche, der Fluß fehlt trotz feiner heroiſchen Klaffizität und trotz 
ſeiner nicht bloß dramatiſch erregten, ſondern auch gefuͤhlstiefen Choͤre, 
daß ebenſo die ſpaͤtere franzoͤſiſche, ernſte wie komiſche Oper bis zu 
Boieldien u. A. herab in der im Paragraphen angegebenen Weiſe große 
ſtiliſtiſche Vorzuͤge mit Mangel an Wärme vereinigt, iſt anerkannt. 


$ 829 
Auf die Periode Glucks folgt in Deutſchland die Epoche 
der Entwicklung des freien und des ſchoͤnen Stils durch Haydn 
und Mozart, mit welcher die Muſik uͤberhaupt zur klaſſiſchen 
Vollendung, zur vollſtaͤndigen Entfaltung ihrer Hauptformen 
endlich gelangt. 


1. Der durch Bach und Haͤndel vollendeten polyphonen und har⸗ 
moniſchen Kompoſition tritt der freie Stil in reicher melo⸗ 
diſcher Entfaltung gegenuͤber und ſetzt das ſtreng formale Element zu 
einem untergeordneten Moment des Ausdrucks herab. Der indirekte 
Idealismus des deutſchen Geiſtes erſcheint jetzt in ungebundener Ge⸗ 
ſtalt, er ſprengt die Feſſeln, die einſt ſein Tiefſinn ſich ſelbſt geſchaffen, 
und tritt in jugendlicher Friſche, durch einfache Formen der muſika⸗ 
liſchen Gliederung Freiheit und Klarheit zumal gewinnend, zu der 
ganzen echt maleriſchen Mannigfaltigkeit der Produktion heraus, deren 
er fähig iſt; das goldene Zeitalter, der Frühling der Tonkunſt beginnt, 
die Inſtrumentalmuſik Haydns eroͤffnet ihrem Fluſſe freie Bahn, auch 
die Vokalmuſik lernt durch ihn die Sprache der einfachen Ge⸗ 
fuͤhle des Herzens, die Muſik kommt in ihm endlich zum klaren Be⸗ 
wußtſein, daß ſie nicht Syſtem, Wiſſenſchaft, ſondern freie Bewegung, 
Lyrik iſt, ſie wird wieder Gefuͤhl und bleibt es, da in Deutſchland der 
neuitalieniſche Geſangsformalismus keinen nationalen Boden findet. 
Aber die deutſche Muſik iſt doch bereits zu tief und zu vielſeitig 
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entwickelt und in zu ſtarke Wechſelbeziehung mit Italien und Frank⸗ 
reich getreten, als daß dieſe Epoche der frei werdenden Empfindung 
und Phantaſie nicht noch eine zweite hoͤhere Bluͤte deutſcher Kunſt 
treiben ſollte; in Mozart faßt ſich der Genius der zum freien Selbſt⸗ 
bewußtſein gelangten Muſik zur Erſcheinung in voller Schoͤnheit zu⸗ 
ſammen; deutſcher Ernſt, der die Form zu achten und die Formen in 
ihrer eigentuͤmlichen Bedeutung für den muſikaliſchen Ausdruck anzu⸗ 
erkennen weiß, deutſche Waͤrme des Fuͤhlens, welche in die Form ganz 
und voll ſich hineinlegt, nichts Kuͤhles und Froſtiges duldet, Melodie 
und Harmonie innerlichſt beſeelt und ſie in vollem, reichem Fluß und 
Schmelz ausſtroͤmen laßt, ſchoͤpferiſche Phantaſie, welche alle Arten 
des Stimmungsausdrucks in vielſeitigſter Objektivität reproduziert, in 
jugendlicher Kraft und Fuͤlle Alles friſch anfaßt und das Tonmaterial 
in lebendig pulſierende und ſchwingende Bewegung verſetzt im reinſten 
Gegenſatz zu der beſonders in die Oper eingedrungenen formaliftifchen 
Steifigkeit, italieniſch plaſtiſcher Sinn, welcher die Kraft mäßigt und 
fie dadurch am rechten Orte um fo erhabener herantreten läßt, welcher 
die ſprudelnde Raſchheit genialer Bewegtheit in ſchoͤnſtem Maß und 
Gleichgewichte hält und allmählich den Meiſter von dem Stil der erften 
Periode, in welchem dieſe Bewegtheit kulminiert, zum maßvoll, charak⸗ 
teriſtiſch ſchoͤnen Stil der zweiten, von dieſem zum ideal⸗ſchoͤnen Stil 
der dritten Periode verflärend hinanfuͤhrt, italieniſche Anmut und 
Weichheit, franzoͤſiſche Schärfe, Dramatik, Kunſt zu treffen vereinigen 
ſich, um nun auch die freie deutſche Muſik zu einer ihrer Eigentuͤmlich⸗ 
keit und Univerfalität vollkommen entſprechenden klaſſiſchen Form zu 
erheben; die freie Schoͤnheit iſt fuͤr die Muſik uͤberhaupt gewonnen, die 
beiden Stilprinzipien zu lebendigſter und wirkungsvollſter Einheit ver⸗ 
ſchmolzen, unter den einzelnen Zweigen beſonders die Oper zu 
muftergültiger Geſtalt und zugleich zu einer ſchoͤnen Mannigfaltigkeit 
verſchiedner Gattungen ausgebildet. 

2. Der Paragraph hebt die Wendung ſcharf hervor, welche die 
Muſik wie der deutſche Geiſt überhaupt im vorigen Jahrhundert, in 
der Epoche der frei werdenden, ebendamit auch zur Genialitaͤt ſich er⸗ 
hebenden Subjektivität nimmt; namentlich Mozart iſt nur zu bes 
greifen aus dieſer Erhebung des Geiſtes zur Freiheit und zur vollen 
Bewegung in ihr, auf deren Hoͤhe er im Figaro angelangt iſt, wie 
andrerſeits ſpaͤter wieder eine komiſche Oper (Cosi fan tutte) mit 
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ihrer ſchon an die Zauberflöte mahnenden harmoniſch⸗melodiſchen 
Weichheit und zartern Gefuͤhlsbewegtheit den Übergang zu dieſer und 
damit den Übergang von der mittlern Periode (Don Juan) zur dritten, 
zum ideal⸗ſchoͤnen Stil bezeichnet. In der Inſtrumentalmuſik iſt Mozart 
am größten in der Symphonie, die von der Haydnſchen gerade fo weit 
abſteht wie das Dramatiſche vom Gemuͤtlichen; ſie iſt zwar nicht dra⸗ 
matiſch im Sinn von $ 816, 1, fie gehört zur höhern lyriſchen Gattung 
(ebd.), aber ihre Lyrik hat eine weſentlich dramatiſch bewegte und 
dramatiſch kontraſtierende Tendenz; bei Haydn iſt die Muſik, die 
Form, bei Mozart auch der Genius, die Subjektivität frei geworden 
und legt die ganze Erregtheit und Kraft ihres Selbſtgefuͤhls, ihres 
reich und ſtark bewegten Lebens und Empfindens in ihre Inſtrumental⸗ 
werke nieder. Das Quartett gluͤckt weniger; es wird Haydn gegenüber 
auch mehr erwaͤrmt und innerlich belebt, aber dieſe Erwaͤrmung ge⸗ 
lingt nur ausnahmsweiſe in einer dem Charakter dieſes Zweiges wirk⸗ 
lich entſprechenden Form; auch in der Klaviermuſik geht Mozart 
uͤber die in ihrer Einfachheit Treffendes leiſtende Art Haydns hinaus 
und ſucht eine vollere Entfaltung, ohne ſie ſchon recht zu finden; 
ſein Genius entwickelt ſich vollkommen doch nur an ſchon vorlie⸗ 
genden feſten Formen, wie die Oper und die dem Komponiſten klarer 
als Quartett und Klavier eine beſtimmte Aufgabe vorzeichnende Or⸗ 
cheſtermuſik. Haydn hat daher vor Mozart vielfach eine einfache und 
doch farbenreichere, charakteriſtiſchere Inſtrumentalkompoſition voraus, 
er iſt echt maleriſch, Mozart dramatiſch plaſtiſch, ohne dieſen Typus 
ſchon überall befriedigend durchfuͤhren zu können, wozu ihm auch die 
Zeit nicht gegeben war. So viel, um beiden Maͤnnern gerecht zu ſein; 
Weiteres ließe ſich nur unter Beruͤckſichtigung der einzelnen Haupt⸗ 
werke und Hauptperioden der beiden Meiſter näher erörtern; auch 
Maͤnner, welche vor und neben Haydn die Epoche des freien Stils 
eröffnen und neben ihm und Mozart wirken, E. Bach, ſpaͤter der 
Komiker Dittersdorf uſw., koͤnnen nicht ſpeziell beſprochen werden. 


$ 830 
Die Epoche des freien Stils iſt mit Haydn und Mozart 
nicht abgeſchloſſen, ſondern erſt angefangen, es bleibt ihm neben 
jenen noch ein weites Gebiet uͤbrig in der Gefuͤhls⸗ wie in der 
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dramatiſchen Muſik, dieſes Gebiet wird jetzt ergriffen von den 
verſchiedenſten Seiten her, und zwar einerſeits unter dem vor⸗ 
bildlichen Einfluß Mozartſcher Fuͤlle und Idealitaͤt, andrerſeits 
mit der in der Natur des Entwicklungsganges ſelbſt liegenden 
Tendenz auf konkretere Stoffe, mannigfaltigere und individuellere 
Stilgeſtaltung, charakteriſtiſchere Tonmalerei, vielſeitigeren und 
ſtaͤrkeren Ausdruck und Effekt, als der ſchoͤne Stil geſtattete; 
kurz, der indirekte Idealismus tritt aus demjenigen Bunde mit 
dem direkten wieder heraus, den er in Mozart geſchloſſen, er wird 
wieder das uͤberwiegende Element. Ein zweiter Genius des freien 
Geiſtes tritt zunaͤchſt in Beethoven auf, der die Form nun 
ganz dem Inhalte, und zwar einem ſubjektiven Inhalte dienſtbar 
macht; die Muſik wird Darſtellung der Subjektivitaͤt, des in 
ſich vertieften, auf ſich und ſeine Beziehung zur objektiven Welt 
reflektierenden, die Anziehung wie die Abſtoßung des Subjekts 
durch die Objektivitaͤt gleich ſtark bis ins Innerſte hinein und 
nach allen Seiten hin fühlenden, in Allem feiner ſelbſt Erdftig be⸗ 
wußten und mit gleicher Kraft und phantaſievollſter Reflexion 
uͤber die Tonmittel gebietenden, ſie zur Herausſtellung des maͤch⸗ 
tigen Gefuͤhlsinhalts, von dem es erfüllt iſt, echt deutſch in ſtets 
neuer, ſich ſelbſt nie genuͤgender Weiſe verwendenden Ichs. 


Gleich ſtarkes und nach allen Seiten, um die es ſich in dieſem 
Gebiete handeln kann, ſich erſtreckendes innerlichſtes Fuͤhlen ſowohl der 
Anziehung als der Abſtoßung zwiſchen Subjekt und Objekt iſt das 
Charakteriſtiſche des Beethoven ſchen Genius. Es iſt das volle 
Herz in ihm, das der Wirklichkeit freudig, kraͤftig, mit feuriger Liebe, 
mit Begeiſterung fuͤr alles Große und Schoͤne in ihr entgegenſchlaͤgt 
und bald dieſe Stimmungen, bald auch die Wirklichkeit ſelbſt, welche 
fie hervorgerufen, in Tönen ausſpricht, ſchildert, malt und feiert (z. B. 
Paſtoral⸗, A⸗Dur⸗, heroiſche Symphonie); dasſelbe Herz hat aber auch 
die Kolliſion zwiſchen Subjekt und Objekt ſchmerzlich empfunden und 
ſpricht daher auch die Entzweiung des Ichs mit Welt und Schickſal, 
jedoch immer mit ſubjektiver Entſchiedenheit und Kraft, aus, obwohl 
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es Schließlich zur Verſoͤhnung, zum Triumph über die Wehmut, zum 
reichſten Humor, zur herzensfreudigen Feier des Bruderbundes mit 
der Menſchheit, zur dankbaren, alle Mittel aufbietenden, ſolennſten 
Verherrlichung der hoͤhern, die große Weltharmonie aufrecht erhal⸗ 
tenden, durch ſie auch den Einzelnen begluͤckenden Ordnung der Dinge 
ſich immer wieder emporhebt. Dieſer an ſich großartig maͤchtige und 
vielſeitige, ebenſo ſubjektiv in tiefſtem Ernſt und lebendigſter Ergrif⸗ 
fenheit empfundene Gefuͤhlsinhalt ſetzt die muſikaliſche Phantaſie in 
eine gleich großartige und ſchwungvolle Bewegung, vollere und tiefere 
Harmonien treten hervor, Tonkraͤfte und Klangfarben ungekannter 
Art werden lebendig, die Formen wachſen in die Weite und Breite, 
Orcheſter und Klavier werden zu Organen fuͤr den vollen Widerhall 
des erregten, in ſeine Stimmungen ſich immer tiefer hineinarbeitenden, 
uͤberall unendlich groß fuͤhlenden Gemuͤtes erhoben, die ganze Fuͤlle 
von Tonbewegungen und Tonkombinationen, deren die Muſik faͤhig 
iſt, ſcheint offenbar werden zu wollen. Auch des Klaren, Plaſtiſchen, 
einfach Charakteriſtiſchen, Anmutigen iſt der an Haydn und Mozart 
herangebildete Genius Herr und weiß es anzuwenden, es bewahrt ihn 
davor, die Grenzen der muſikaliſchen Darſtellung und die Geſetze der 
Deutlichkeit ſowie der Anſchaulichkeit des Fortgangs oͤfter zu uͤber⸗ 
ſchreiten, die Klaſſizitaͤt geht nicht verloren. Aber als beherrſchendes 
Geſetz wird ſie allerdings nicht feſtgehalten, der Inhalt iſt fuͤr die 
Formen oft zu reich oder zu tief oder zu verwickelt, die Formen werden 
nicht bloß geſtreckt, ſondern auch geſprengt (wie in der letzten Sym⸗ 
phonie), die Muſik iſt an der aͤußerſten Grenze angekommen, der ſub⸗ 
jektiven Genialität Eingang in fie verſtattet, obwohl dieſe hier eine 
durchaus gehaltvolle und daher insbeſondere zur Darſtellung ethiſcher 
Empfindungen in ihrer ganzen heiligen Tiefe und Innigkeit berufene, 
den Menſchen und den Kuͤnſtler in ſonſt nie geſehener Gleichheit der 
Achtungs⸗ und Sympathiewuͤrdigkeit darſtellende Subjektivitaͤt bleibt. 


8 831 
Die uͤbrige nachmozartiſche Entwicklung tritt nicht in ſo aus⸗ 
geſprochener Weiſe auf die Seite des indirekten Idealismus wie 
die Beethovenſche Muſik. Die italieniſche Oper, nachdem ſie in 
Cimaroſa Mozart einen in der Komik nahezu ebenbürtigen Zeit: 
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genoſſen zur Seite geftellt, erhebt ſich in Cherubini und Spon⸗ 
tini, an Gluck anknuͤpfend, zu tieferem Ausdruck, zu heroiſcher 
Kraft, zu energiſcher und glaͤnzender Totalwirkung; Roſſini be⸗ 
reichert das italieniſch melodiſche Element mit den Tonmitteln 
der deutſchen Muſik, zieht aber die Oper zur Einſeitigkeit des 
Melodiereizes, der Geſangsanmut und Geſangsvirtuoſitaͤt, des 
äußern Effekts wieder herab. Eine höhere Richtung nimmt die 
Muſik bei den deutſchen Romantikern; am kraͤftigſten und 
geiſtreichſten geſtaltet ſich dieſe Romantik bei Schubert, weicher, 
aber ausdrucksvoll, gefuͤhl⸗, formen: und farbenreich, poetiſch, ob: 
wohl auch zu viel ſchimmernd und glaͤnzend, bei Weber. Eine 
uͤberaus regſame Produktion in allen Zweigen des freien Stils 
bereichert auch neben jenen Hauptrichtungen die Muſik mit Wer⸗ 
ken, die mehr oder weniger Einen Zug mit dieſen und unterein⸗ 
ander gemein haben, die Modernitaͤt, d. h. die mit Stoff und 
Form abſolut frei waltende Subjektivitaͤt; eine Ausnahme hie⸗ 
von tritt da ein, wo das aͤltere lyriſch⸗melodiſche Element teils, 
wie bei Spohr, zum Subjektivelegiſchen ſich fortbildet, teils die 
Liedkompoſition aus ſich hervortreibt, indem in dieſer freien 
Gattung das neunzehnte Jahrhundert eine hohe Stufe der Voll⸗ 
endung erreicht. 


Die Gefahr der modernen Muſik iſt dies, daß ſie eine abſolut freie 
iſt; fie iſt durch keine Typen mehr gebunden; die Naivitaͤt Haydnſcher 
Gemütlichkeit, die Mozartſche Objektivität kuͤnſtleriſchen Schaffens, 
die in natuͤrlichem Drange und mit der wonnigen Freude ſteten Ge⸗ 
lingens die gegebenen Formen mit einem Inhalte fuͤllt, welcher er⸗ 
waͤrmen, Wirkung tun, zeigen ſoll, was die Muſik vermag, die Objek⸗ 
tivität, in der ſelbſt Beethoven ift, weil in ihm der Menſch den Muſiker 
zur Außerung treibt, dies Alles iſt mit dem freien Standpunkt des 
modernen Bewußtſeins uͤberwunden, die Muſik iſt mehr Phantaſie⸗ als 
Empfindungstätigfeit, daher in ihr das Urſpruͤngliche und Urfräftige 
des unmittelbaren Hervorquellens aus Gefuͤhl, Gemuͤt und Charakter 
zuruͤckweicht, am wenigſten bei Schubert, deſſen Romantik z. B. 
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in der Symphonie durch poetiſche Gedanken⸗ und Farbenfuͤlle anſpricht 
und ihrer blumenreichen Mannigfaltigkeit ungeachtet das entſchiedene 
Gepräge eines kraͤftig in die Tonwelt hineingreifenden, echt muſika⸗ 
liſchen Charakters an ſich trägt; überhaupt iſt gerade die Romantik 
diejenige Form der Modernität, die trotz ihrer über dem Inhalte 
ſtehenden Subjektivität doch eine Ausfuͤllung des Lebens mit Poeſie 
und poetiſchem Klange wirklich ſucht und ſo aus der Unmittelbarkeit 
nicht ganz heraus iſt, — daher die hohe Bedeutung, welche außer Wer⸗ 
ken von Marſchner, Schumann namentlich die Weber ſche 
Oper durch ihre Poeſie des Tones und ihre Verwendung der muſika⸗ 
liſchen Mittel zu weich und hell wiederklingendem Gefuͤhlsausdruck ſtets 
behaupten wird trotz der im Paragraphen hervorgehobenen, auch der 
romantiſchen Poeſie nur mit wenigen großen Ausnahmen anhaͤngenden 
Maͤngel. Die Modernitaͤt iſt an ſich nicht zu verwerfen, ſie iſt 
eine Form der Muſik, welche deren Entwicklungsgang mit ſich bringt, 
ſie findet ſich auch bei Beethoven in Werken, in welchen der Gefuͤhls⸗ 
inhalt ſich weniger hervordrängt, fie hat ihre Berechtigung in der ſtoff⸗ 
beherrſchenden, ſelbſtbewußt auftretenden Freiheit des muſikaliſchen 
Gedankens, Ausdrucks und Effekts; aber daß hier die Gefahr des 
Effektmachens, des Brillanten, des Inhaltsloſen uſw. nahe liegt, und 
daß dieſe Modernität nur ein Durchgangspunkt ift, daß fie eine Saͤtti⸗ 
gung mit konkreterem Gefuͤhlsinhalt fordert, iſt klar, da die Muſik 
Kunſt der empfindenden Phantaſie iſt. Ebendarum kann ſie auch nicht 
das ganze Gebiet der Muſik beherrſchen; es bleibt neben dem abſolut 
Modernen die Sphaͤre einfach melodiſcher Lyrik namentlich durch die 
ſchoͤn erbluͤhende Liedkompoſition vertreten, in welcher nicht bloß durch 
Opern⸗, ſondern durch eine zahlreiche Reihe von Geſangskomponiſten 
auch in dieſer Epoche noch eine reiche Fuͤlle echter und echtdeutſcher 
Muſik zu Tage gefoͤrdert wird; die Bluͤte der klaſſiſchen deutſchen 
Poeſie wirkt auch auf die Muſik anregend und ruft die ſchoͤnen Ton⸗ 
dichtungen eines Reichardt, Zelter, Schubert uſw. her⸗ 
vor, das Volkslied wird beſonders durch Sich er wieder erweckt und 
die Gattung des volkstuͤmlichen Kunſtliedes von ihm mit ſchoͤnen Pro⸗ 
duktionen leichtzanmutiger wie ernſterer und tieferer Art bereichert, 
und auch der ſeit Nagel i aufbluͤhende Maͤnnergeſang zeigt, daß die 
moderne Kunſtmuſik, obwohl ſie auch in dieſen eindringt, fuͤr ſich allein 
dem Bewußtſein der Zeit nicht genuͤgt. 
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$ 832 

Während die Muſik bei Meyerbeer in der Oper den Gipfel 
der Modernitaͤt erreicht, erlebt ſie in Mendelsſohn eine Nach⸗ 
bluͤte, in welcher fie fich der einfeitigen Modernitaͤt zu begeben, 
ſich mit reinem Gefuͤhlsausdruck und tiefem Gehalt wieder zu 
erfuͤllen, durch ſtrengere Formen feſtere Haltung und objektivere 
Gedankenentwicklung neu zu gewinnen ſtrebt. Ein Gefuͤhl, daß 
die Muſik der Gegenwart in die gefährliche Bahn eines mit den 
Tonmitteln willkuͤrlich waltenden hohlen Subjektivismus geraten 
ſei, macht ſich desungeachtet in immer beſtimmterer Weiſe geltend 
und draͤngt Wagner zu dem Verſuche, eine dramatiſche Muſik 
zu begruͤnden, welche ſich der Poeſie als bloßes Mittel zum Aus⸗ 
druck ihres Inhaltes unterordnen, ſomit auf ſelbſtaͤndige Ent⸗ 
wicklung der muſikaliſchen Kunſtformen verzichten ſoll. Daß die 
Muſik eine derartige Rückkehr zum antiken Standpunkt vollziehen 
und damit den Kreislauf ihrer Entwicklung beendigen werde, iſt 
nicht anzunehmen, ein Fortſchritt der Oper aber allerdings nur 
von neuen, der empfindenden Phantaſie ſich darbietenden objek⸗ 
tiven gehaltvollen Stoffen zu erwarten. 


So reich und erhebend der Entwicklungsgang der Muſik bis zur 
erſten Hälfte des gegenwärtigen Jahrhunderts ift, fo unbefriedigend, 
ja beunruhigend iſt der Blick auf ihre letzte, jetzige Periode, die Kunſt 
der Subjektivitaͤt ſcheint eben durch dieſen ihren ſubjektiven Charakter 
ihrer Selbſtaufloͤſung entgegengetrieben zu werden. Meyerbeer 
bezeichnet zwar in der Oper einen Fortſchritt, indem er durch um⸗ 
faſſenden und energiſchen Gebrauch der dramatiſchen Mittel an die 
Stelle romantiſcher Weichheit und italieniſcher Anmut einen kraͤf⸗ 
tigern Ausdruck, eine fchärfere Charakteriſtik des Einzelnen ſetzt, aber 
die plaſtiſche Klarheit und Schoͤnheit der Muſik kann neben der thea⸗ 
traliſchen Breite und Überfülle der großen Oper nicht beſtehen, und an 
den Stoffen zeigt es ſich, daß die muſikaliſche Dichtung des Charakters, 
die Muſik des tiefern Gehalts verluſtig gegangen, daß ſie eine ſubjek⸗ 
tive Technik geworden iſt, welche nicht mehr durch empfindende Phan⸗ 
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taſie zu einem für die Muſik fpezififch geeigneten Inhalte hingetrieben, 
ſondern durch einſeitige Ruͤckſicht auf die dramatiſche Wirkung zur 
Wahl ihrer Sujets beſtimmt wird. Daß es ſo nicht fortgehen kann, 
oder auch, daß ſo ins Unendliche fortgemacht werden koͤnnte, ohne daß 
damit fuͤr die Muſik etwas Hoͤheres wiedergewonnen waͤre, dieſes Ge⸗ 
fuͤhl haben vor Allem die Meyerbeerſchen Opern hervorgerufen, da ſie 
trotz der eminenten Befaͤhigung des Komponiſten zum Muſikdrama der 
muſikaliſchen Empfindung teils zu viel, teils zu wenig bieten, zu viel 
durch die Stoffmaſſe und den aͤußern Glanz und Effekt pikanter Situ⸗ 
ationen, zu wenig durch den Mangel des poetiſchen Hauchs der Ideali⸗ 
taͤt und der Gefuͤhlswaͤrme, der das Kunſtwerk durchwehen ſoll, ſowie 
durch das Gemachte, Geſchraubte, das aus der Textdichtung ſo vielfach 
heraustritt. Anders hat fuͤr die Muſik Mendelsſohn gewirkt; 
bei ihm iſt vor Allem edler Geſchmack, in ihm tritt die Phantaſie auf 
als gebildet empfindende Phantaſie, es iſt wieder 
Form und Gehalt, es iſt das Streben des wahrhaft gebildeten Geiſtes 
da nach Beidem, die Muſik bekommt ideale Klarheit, Gedanken, Ge⸗ 
fuͤhl, gediegene Kompoſition, die freie Subjektivität verſenkt ſich in die 
objektiven Formen, damit die Muſik wieder Kunſt werde, die ſcharfe 
Spitze der Modernität biegt ſich um und erweicht ſich, die Tonkunſt 
wird wieder Selbſtzweck, der Geiſt lebt und webt in ihr, taucht in ihre 
Fülle unter, um Schaͤtze zu heben, welche ältere verwandte Meiſter 
noch zuruͤckgelaſſen; eine neue Blüte reiner, warmer und dabei fein 
poetiſcher Muſik ſcheint mitten in einem durch Reflexion zerflüfteten, 
großartiger Produktion unfähigen Zeitalter zu entſtehen, und auch an 
fräftiger Charakteriſtik, an geſund⸗froher Friſche fehlt es den hervor⸗ 
ſtechenden unter den Kompoſitionen des Meiſters nicht. Allein die Er⸗ 
ſcheinung bleibt vereinzelt, und auch die andere Seite der gebildet emp⸗ 
findenden Phantaſie macht ſich bemerklich, der Mangel an durchgrei⸗ 
fender Kraft, an einfacher Maͤnnlichkeit und ebendamit auch an der 
vollen Lebenswaͤrme, an Natur, die ſich gibt, es iſt zu viel Kunſtmuſik, 
es ſind ſchoͤne Bilder, welche die Perſoͤnlichkeit ihres Urhebers wohl 
überall abſpiegeln, in welchen aber doch nicht ein ausgeprägter Cha⸗ 
rakter mit der Wucht oder mit der Lebendigkeit unmittelbarer Emp⸗ 
findung aktiv, durchſchlagend auftritt, es iſt mehr gebildete Reproduk⸗ 
tion als geniale Produktion; das Modernitaͤtsprinzip bleibt eben da⸗ 
mit, daß der Komponiſt dieſe zuruͤckhaltende Stellung des gebildeten 
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Kuͤnſtlers einnimmt, doch wieder ſtehen, und die Vorliebe für das 
Weiche und Romantiſche, das allerdings mit ſchoͤner neuer Erfindung 
behandelt wird, zeigt, daß ein ſubſtantiellerer Gehalt auch hier jenem 
Modernitätsprinzip nicht gegenuͤbergetreten iſt. Wirklich befreit wird 
alſo auch hier die Muſik nicht von dem Extrem der Subjektivitaͤt, auf 
das ſie durch die ganze Entwicklung hinausgedraͤngt iſt, und die Frage, 
was werden ſoll, wird nur immer ſchwieriger, da die verſtaͤndige 
Reflexion mehr und mehr allgemeiner Zeitcharakter wird und auf die 
Naivität des muſikaliſchen, namentlich melodiſchen Schaffens immer 
zerſetzender einwirkt. Hieraus geht endlich in einfacher Konſequenz die 
ſchon in Fruͤherem mehrfach beſprochene Richtung Wagners her⸗ 
vor. Die Muſik ſoll Mittel des Ausdrucks werden, ſtatt ſich felbftändig 
hinſtellen zu wollen und durch dieſe Selbſtaͤndigkeit Halt und Gehalt 
zu verlieren; in dieſem Poſtulat iſt das Wahre enthalten, daß die 
Muſik wieder objektiven Inhalt bekommen ſoll, und es iſt mit ihm doch 
zugleich die Reflexion an die Stelle der nun einmal ſelbſt bei Mendels⸗ 
ſohn nicht mehr ſchoͤpferiſch wirkenden Phantaſie geſetzt; die Moderni⸗ 
taͤt bekennt, daß ſie inhaltslos war und Inhalt ſuchen muß, und 
ſie ſchwingt ſich zugleich nun erſt zur ganzen Abſolutheit empor, ſie 
beſeitigt die Formen, durch welche die Muſik ſelbſtaͤndige Kunſt wird, 
ſie nimmt der Muſik ihre durch dieſe Formen bedingte Ausbreitung 
zu eigener Geſtaltung und damit ihr Phantaſieelement, der kuͤnſt⸗ 
leriſche Verſtand wird von ſeiner Gebundenheit an die Phantaſie frei 
gemacht, der muſikaliſche Satz in eine Erfindung gefuͤhlvoll vorgetra⸗ 
gener Rede, in eine Melodiſierung und Rhythmiſierung des Spre⸗ 
chens umgewandelt, bei welcher der Komponiſt volle Freiheit hat; denn 
dieſe Art von Kompoſition, weil ſie nicht mehr auf die Ausgeſtaltung 
einer beſtimmten Form, z. B. einer ein Ganzes von Worten und Saͤtzen 
umſpannenden Melodie ausgeht, hat ſo ſehr nur mit dem Einzelnſten, 
bei welchem alle Moͤglichkeit einer objektiven Beſtimmung fuͤr die rechte 
und beſte Art des Ausdrucks ausgeht, ſo ſehr nur mit einer Maſſe ver⸗ 
einzelter, zu keinem Ganzen zuſammenruͤckender melodioͤſer Wendun⸗ 
gen, Hebungen, Akzente uff. zu tun, daß nun uͤber die Kompoſition 
nicht mehr die Muſik, ſondern der Muſiker entſcheidet und, auch wenn 
die Entſcheidung erfolgt iſt, das Ganze ein rein ſubjektives Werk 
bleibt, da mit dem Wegfallen der beſtimmten muſikaliſchen Formen 
Alles zufaͤllig geworden iſt. Es iſt zu wuͤnſchen, daß aus dieſer Rich⸗ 
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tung, welche es mit der Muſik doch ernſt nimmt und durch die Ber 
legung einer ausdrucksreicheren Färbung in die begleitende Inſtru⸗ 
mentalmuſik Dasjenige, was ſie der Melodie nimmt, auf anderer Seite 
ſelbſt wieder erſetzen zu muͤſſen zugibt, ein muſikbegleitetes lyriſches 
Drama, eine Mittelgattung zwiſchen Oper und Schauſpiel ($ 802), 
die aber doch mehr Melodieentfaltung haben müßte, dem Oratorium 
verwandt, ſich entwickle; fuͤr die Oper aber, wie fuͤr die nicht bloß be⸗ 
gleitende Muſik uͤberhaupt, iſt zu hoffen, daß ihr mit neuen Stoffen, 
welche neue Entwicklungen bringen werden, auch wieder eine Ara der 
Produktivität bevorſtehe, in welcher ein großartiger Inhalt, wie ihn 
bisher vorzugsweiſe die franzoͤſiſche Oper in ihrer Weiſe hatte, auch 
auf deutſchem Boden in wahrhaft muſikaliſcher, die beiden Stilprin⸗ 
zipien mit Kraft, Fuͤlle und Klarheit unter ſich neu verſchmelzender 
Geſtaltung erſcheinen wird. 


Anhang. 
Die Tanzkunſt. 


$ 833 
1 Mit der Gymnaſtik als einer lebendigen Skulptur (vgl. 
§ 647, 2 verbindet ſich die Muſik, indem fie den Rhythmus des 
Tons und das in ihm ſich entfaltende Gefuͤhl in der Bewegung 
der menſchlichen Geſtalt verkoͤrpert; die alſo in das Sichtbare 
uͤbergetragene Muſik oder muſikaliſch belebte, rhythmiſche Plaſtik 
iſt die Tanzkunſt oder Orcheſtik. Sie ſteht der ſelbſtaͤndigen 
Schoͤnheit naͤher als die Gymnaſtik, denn ſie iſt mehr zur reinen 
Darſtellung, mehr zur Entwicklung der Schoͤnheit beſtimmt und 
ungleich reicher im Ausdruck. Dieſer erweitert ſich weſentlich, in⸗ 
dem aus der orcheſtiſchen Geſamtbewegung nicht bloß der kuͤnſt⸗ 
lichere und ausdrucksvollere Tanz Einzelner, ſondern beſtimmter 
die muſikaliſch geregelte Mimik, die Pantomime, 'heraustritt 
2 und eine Handlung darſtellt. In der Geſchichte der Orcheſtik 
macht ſich der Gegenſatz der Stile durch eine mehr darſtellende, 


457 


objektive und eine mehr auf gefelligen Genuß und engeren, ſub⸗ 
jektiven Ausdruck beſchraͤnkte Form des Tanzes geltend. 


1. Die Tanzkunſt druͤckt das Afthetifche Bewegungsleben des Tons 
zunaͤchſt in der horizontalen Richtung des Raumes aus, die Muſik wird 
zu einer projizierten Figuration der Linie. Hierin haͤngt ſie mit den 
gymnaſtiſchen Maſſenbewegungen, den Evolutionen zuſammen, die be⸗ 
reits muſikaliſche Begleitung fordern und ſo in die Orcheſtik heruͤber⸗ 
gehen (vgl. Anm. 2 zu § 647). Die neuere Gymnaſtik verbindet gern 
mit ihren Übungen Attituͤden des Einzelnen, die zwar auf Ausbildung 
der Kraft und Gewandtheit berechnet ſind, aber doch zugleich eine aͤſthe⸗ 
tiſches dramatiſches Bild ergeben; dies weiſt beſtimmter auf die Tanz⸗ 
kunſt hinüber; einen wirklichen Übergang in dieſe nahm die griechiſche 
Gymnaſtik durch eine Verbindung mit rhythmiſch gemeſſenem Schein⸗ 
kampfe, durch den Schwerttanz, der bei ſo vielen Voͤlkern vorkommt und 
wohl eine der urſpruͤnglichſten Formen des Tanzes iſt. Der andere 
Hauptpunkt des Übergangs iſt das Spiel (Ballſpiel u. dgl.), das ges 
meſſene Ordnungen mit Begleitung von Geſang und Muſik ganz natur⸗ 
gemaͤß annimmt. — Die Figuration der horizontalen Linie iſt nur die 
eine, abſtrakte Seite des Tanzes, die poſitive, konkrete die Bewegung, 
wie ſie ſich waͤhrend der Ortsveraͤnderung und eben in deren verſchie⸗ 
dener Qualität uͤber die ganze Geſtalt nach allen Richtungen ver⸗ 
breitet. Die phyſiologiſche Wirkung, vermoͤge welcher die Muſik in die 
Nerven, die Glieder und fo in unwillkuͤrliche Bewegung übergeht, 
wird zum Gegenſtande der Kunſttaͤtigkeit und die Bewegung fo zu einer 
gemeſſenen und geordneten Ausſtrahlung des idealen Gefuͤhlspunkts 
der Seelenerregung in das Sichtbare, in den Raum. Hier iſt nun eine 
doppelte Seite zu unterſcheiden: die Schoͤnheit der Bewegungen ohne 
beſtimmtere Beziehung auf einen Inhalt, der zum Ausdruck kommen 
ſoll; wie ja in der Muſik ſelbſt, auch abgeſehen davon, daß das Inner⸗ 
liche, was ſie ausdruͤckt, in gewiſſem Sinn immer unbeſtimmt bleibt, 
ein formellerer Genuß des Schwebens und Wiegens in den Wellen der 
Toͤne von der gleichzeitigen tieferen Bewegung der Seele zu unter⸗ 
ſcheiden iſt. Neben dem Spiele der Fuͤße, des Rumpfes iſt das der 
Arme und Haͤnde (die im modernen Ballett⸗Tanz ſo elend untaͤtig 
ſind), das Neigen und Beugen des Kopfes weſentlich: „ſie ruͤhrt ſich, 
die Zimbeln zum Tanze zu ſchlagen, ſie weiß ſich ſo lieblich im Kreiſe 
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zu tragen, fie neigt ſich und biegt ſich und reicht ihm den Strauß.“ 
Die plaſtiſche Schoͤnheit der menſchlichen Geſtalt wird zu lebendiger 
Muſik, die Muſik wird plaſtiſche Schoͤnheit. Die Anmut, die Welle des 
Runden und Weichen als Ausdruck der fließenden, rinnenden Natur 
des Tons iſt ſo ſehr Grundbeſtimmung, daß ſie auch die Gegenſaͤtze des 
Schoͤnen, wie ſie in jeder leidenſchaftlich ſtarken, in der maͤnnlichen 
Bewegung gegenuͤber der weiblichen, und im Grotesktanz hervortreten, 
beherrſchen und mildern muß. Zu der Bewegung des uͤbrigen Koͤrpers 
kommt nun als beſtimmterer Seelenausdruck noch weſentlich die Mit⸗ 
wirkung der Geſichtszuͤge. Dies Moment fuͤhrt uns denn unmittelbar 
zu der naͤhern Aufgabe der Tanzkunſt: naͤmlich den ſpezifiſchen Inhalt, 
die qualitative Stimmung der Muſik in der Aufeinanderfolge der Be⸗ 
wegungen auszudruͤcken. Wie beſchaffen ſolcher Inhalt ſei, laͤßt ſich 
nicht näher beſtimmen, ehe man auf den großen Unterſchied des antiken 
und des modernen Tanzes eingeht; was aber das Verhaͤltnis zu der 
Muſik betrifft, ſo iſt klar, daß der Tanz weniger und daß er mehr ſagt 
als ſie. Weniger: denn in der Darſtellung fuͤr das Auge durch die Be⸗ 
wegung geht verloren jene Unendlichkeit in der Muſik, die in irgend 
ein Gefuͤhl die ganze Gefuͤhlswelt legt und ebendaher durch kein ande⸗ 
res Ausdrucksmittel zu erſchoͤpfen iſt; mehr: denn das Unbeſtimmte 
wird beſtimmt, wie denn z. B. trauriger, aͤngſtlicher, banger, heftiger, 
beſchleunigter, heiterer Ton als traurende, fuͤrchtende, zuͤrnende, ver⸗ 
ſoͤhnte und gluͤckliche Liebe zur Erſcheinung kommt. Es treten nun aber 
hier verſchiedene Stufen der Beſtimmtheit des Ausdrucks ein, welche 
ſich an ein weſentliches Unterſcheidungsmoment im Tanze knuͤpfen, 
namlich an das Auseinandertreten des Allgemeinen und Beſondern. 
Aus der Bewegung groͤßerer Maſſen treten Mehrere, tritt ein Paar, 
tritt endlich eine einzelne Perſon hervor und ſtellt das Gefuͤhl, das die 
Muſik andeutet, beſtimmter dar, zunaͤchſt durch reinen Tanz, der nur 
ſubjektiv bewegter, mannigfaltiger, kunſtreicher iſt als der Maſſentanz, 
welcher ſtets mehr bloße Evolution bleibt, wobei aber ja nicht an die 
Kunſtſtuͤcke des modernen Balletts zu denken iſt. Von da nun geſchieht 
ein weiterer Schritt: die Tänzer und Tänzerinnen, die aus der orche⸗ 
ſtiſchen Geſamtbewegung heraustreten, gehen in die Pantomime 
uͤber und ſtellen durch ſie nun deutlicher und ausgepraͤgter, als der 
reine Tanz es kann, eine Handlung dar. Hier iſt zunaͤchſt wohl 
zu unterſcheiden: es iſt nicht die Rede von der freieren Pantomime 
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ohne Muſik, wie fie in den Harlekinaden der Italiener auftritt, auch 
nicht von der muſikaliſch begleiteten des modernen Balletts; die erſtere 
führt hinüber zur eigentlichen Mimik, iſt eine Lostrennung der Aktion 
von der Deklamation, und auch die zweite ſteht dem eigentlichen Tanze, 
obwohl mit ihm aͤußerlich verbunden, bereits zu fern. Es gibt eine 
Darſtellung von Handlung durch bloße Gebaͤrden, in welcher das Spiel 
derſelben einer gemeſſenen Reglung durch die Muſik unterliegt, ſo daß 
zwar einige Freiheit, vor Allem die Intenſitaͤt des Ausdrucks dem 
Taͤnzer uͤberlaſſen iſt, aber doch die Hauptſtellungen, Bewegungen, 
Ortsveraͤnderungen vorgeſchrieben, feſt formuliert ſind. Ein Bild 
kann man ſich machen an den Formen der katholiſchen Meſſe, welche 
der Reſt eines urſpruͤnglichen liturgiſch dramatiſchen Tanzes iſt; hier 
wurde das Begräbnig, die Aufſuchung des Leichnams durch die Frauen, 
die Auferſtehung durch vorgeſchriebene Gaͤnge nach beſtimmten Teilen 
der Kirche, Stellungen, Bewegungen dargeſtellt, wovon jetzt nur noch 
ein abgekuͤrztes Hin⸗ und Wiedergehen, Verneigen uſw. am Altar uͤbrig 
geblieben ift. — Die Alten gingen, allerdings erſt in der ſpaͤteren roͤmi⸗ 
ſchen Zeit in der Ausbildung der Pantomime bis dahin, daß Ein 
Taͤnzer die andern Perſonen und weiteren Objekte, die ſich der Zu⸗ 
ſchauer vorzuſtellen hatte, mimiſch anzeigte, ja mit rapidem Wechſel 
der Maske, Kleidung und des Standortes alle Perſonen einer Hand⸗ 
lung tanzte, und fie bewunderten darin noch mehr die pſychiſche Fülle, 
Kraft und Einſicht als die ſomatiſche Geſchicklichkeit (Lucian vom 
Tanz c. 66). Ein Zuſammenwirken mehrerer pantomimiſcher Taͤnzer 
wird natuͤrlich dadurch nicht ausgeſchloſſen und bleibt vom Stand⸗ 
punkte des darzuſtellenden Inhalts das Natuͤrlichere. Die hoͤchſte 
Faͤhigkeit, jeden reichſten Inhalt darzuſtellen, wird nun erreicht, wenn 
die Pantomime nicht bloß von der Muſik, ſondern auch vom Geſange, 
deſſen Text den Inhalt der Handlung wie im Drama ausſpricht, ſich 
begleiten laßt. Bei den Alten tat dies urſpruͤnglich der Tänzer ſelbſt, 
nachher trennten ſich die Rollen und der Textgeſang wurde von Andern 
übernommen. Der Tanz mit der Muſik tritt hier in die Stellung, 
welche dieſe für ſich in ihrer Anlehnung an die Poeſie als Geſang 
gewinnt: der Umfang deſſen, was ausgedruͤckt werden kann, dehnt ſich 
weit uͤber das urſpruͤngliche Maß, die Welt der Leidenſchaften kann 
unendlich mannigfaltiger und tiefer erſchoͤpft werden und zugleich mit 
ihr die Sphären, wie fie ſich nach den Grundgegenſaͤtzen des Schönen 
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teilen, namentlich das Komiſche, was bei den Alten zu einer hoͤchſt aus⸗ 
gebildeten Gebaͤrdenſatire ſich ſteigerte. Mit dieſer zur vollen, deut⸗ 
lichen Handlung zuſammengefaßten mimiſchen Orcheſtik wirkt nun 
wieder das Geſamtſpiel des Chors zuſammen, der auf der Stufe der 
einfacheren Tanzbewegung bleibt und mit ihren weniger ſpezialiſierten 
Mitteln den pantomimiſchen Akteur wie ein Echo begleitet. 

Blickt man auf die Gymnaſtik zuruͤck, ſo erhellt, daß die Orcheſtik 
dem rein Afthetifchen näher liegt. Jene iſt weſentlich praktiſches, paͤd⸗ 
agogiſches, politiſches Mittel und wird, wo ſie nicht kaͤuflich ihre Kuͤnſte 
zeigt, nur aus beſtimmten, feſtlichen Anlaͤſſen der bloßen Darſtellung 
wegen ausgeuͤbt, ſie ſieht auf Schoͤnheit und befoͤrdert ſie, aber mehr 
auf Ausbildung der Kraft, und Ausdruck von Seelenleben iſt gar nicht 
ihre Abſicht, ſondern ergibt ſich, und zwar in ſehr beſchraͤnkter Weiſe, 
nur von ſelbſt bei der Kraftuͤbung. Bei der Orcheſtik verhält ſich dies 
Alles umgekehrt. Sie iſt wohl auch paͤdagogiſches Mittel und gehoͤrt 
nach dieſer Seite zur Gymnaſtik als ihr feinerer Teil, aber ſie eilt doch 
viel direkter dem zweckloſen Zwecke der ſchoͤnen Darſtellung zu, in wel⸗ 
cher das erhabene Bild der Kraft nur ein Moment iſt; ſie ſieht es 
neben der reinen Darſtellung auch auf geſelligen Genuß ab, in dieſem 
bildet aber neben der heilſamen Emotion der Saͤfte und Nerven und 
der Erheiterung, die in den Anziehungen der Geſchlechter liegt, eben 
das Zeigen und Schauen, alſo wieder das objektive Bild ein Haupt⸗ 
moment. Übrigens werden wir finden, wie hierin das Altertum und 
die neuere Zeit ſich unterſcheidet. Die Schattenſeite der Tanzkunſt liegt 
darin, daß fie eben um fo viel, als fie Afthetifcher iſt, auch Gefahr 
lauft, durch ihre Verwendung lebendigen Naturſtoffes zu einem Syſtem 
anmutvoller Bewegungen ſich zu pathologiſchen Reizen verfuͤhren zu 
laſſen; was denn auch von jeher geſchehen iſt. Mit gutem Recht iſt ein 
Hauptthema einer Kunſt der ſchoͤnen Bewegung die Liebe der Ge⸗ 
ſchlechter, aber der Übergang von dem Bilde der Luft, das in allem 
Feuer rein bleibt, zum gemeinen und ſtoffartigen Kitzel liegt nahe, und 
ſchon die Griechen hatten ihren Cancan, das pantomimiſche Theater 
der Roͤmer ſo uͤppige und uͤppigere Darſtellungen, als die orientaliſche 
Tanzbuͤhne noch heute ſie aufweiſt. Dem Tanze ſelbſt um dieſer Ver⸗ 
irrung willen zu zuͤrnen muß man aber denen uͤberlaſſen, die nur eine 
haͤßliche Sinnlichkeit kennen. 

2. Der geſchichtliche Gegenſatz der Stile wendet ſich in dieſem 
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Gebiet anders als in den bildenden Kuͤnſten und in der Poeſie. Dort 
iſt der klaſſiſche Stil einfacher, unkolorierter, hier dagegen unendlich 
mannigfaltiger, reicher, bunter als der moderne. Von der Hoͤhe, dem 
Umfang der Tanzkunſt bei den Alten koͤnnen wir uns nur ſchwer ein 
annaͤherndes Bild machen. Damit ſcheint es in Widerſpruch zu ſtehen, 
wenn der antike Tanz als weſentlich objektiv im Gegenſatze gegen den 
modernen bezeichnet werden muß, denn die reichere Farbe und Fuͤlle 
jener andern Kuͤnſte im Stile der neueren Zeit hat ja gerade in der ver⸗ 
tieften und erweiterten Subjektivitaͤt ihren inneren Grund. Die Sache 
verhaͤlt ſich aber hier ſo, daß gerade die weniger entwickelte und in ſich 
gegangene Subjeftivität in ungleich weiterer Ausdehnung es wagen 
wird, das Leben durch ſtumme Bewegung darzuſtellen, weil ſie eben ein 
Leben vor ſich hat, wo alles Innere in die Geſtalt heraustritt. So iſt 
denn alſo gerade die urſpruͤngliche Hauptform des Tanzes ſtreng ob⸗ 
jektiv: es iſt der Tanz in ſeiner religioͤſen monumentalen Bedeutung 
als weſentlicher Teil des Kultus. Hier werden Taten und Leiden der 
Gottheit durch jene muſikaliſch geregelte Pantomime dargeſtellt, die 
aus der rhythmiſchen Maſſenbewegung des Chors heraustritt. Vom 
Gottesdienſte begibt ſich die Orcheſtik auf die Buͤhne, aus dem Panto⸗ 
mimen wird der Schauſpieler, der Chor und ſeine orcheſtiſche Be⸗ 
wegung bleibt. Und ſo herrſcht in allem Tanz, auch dem Feſttanze, der 
nicht zur Bühne gehört, zunächſt das Gemeinſchaftliche, die Geſamt⸗ 
bewegung von Maſſen, was an ſich ſchon objektiven Charakter traͤgt. 
Hiezu kommt nun aber der reiche Inhalt deſſen, was hier zur Darſtellung 
kam: Weinleſe, laͤndliche Gefchäfte verſchiedener Art, kriegeriſcher 
Kampf, ſtreng Objektives, wie das Labyrinth von Kreta, menſchliches 
Tun und Leiden aus dem reichen Gebiete der Sage. In ſeiner hoͤchſten 
Ausbildung ſchafft ſich der Tanz ſeine beſondere Buͤhne, die ganze 
Mythologie, ein Stoff, der an orcheſtiſchen Motiven unendlich reich 
war und um den unſere Ballettmeiſter die Alten beneiden muͤſſen, 
wird durchgeſpielt, ja man tanzt Begriffe, wie die Freiheit u. dgl. 
Neben dem hoͤheren Kunſttanze ſchlingt ſich der geſellige in reicher 
Fuͤlle, unendlichen Formen durch das Leben und ſchmuͤckt namentlich 
das Mahl. Aber auch dieſer iſt objektiv, naͤmlich in dem allgemeineren 
Sinne, daß er mehr die Darſtellung fuͤr die Zuſchauer, als den un⸗ 
mittelbaren Genuß fuͤr die Ausuͤbenden zum Zweck hat. Die Ge⸗ 
ſchlechter, die bei Homer noch in den Reigen vereinigt ſind, tanzen 
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ſpaͤter durchaus nur getrennt und gerade dies begründet den mehr dar⸗ 
ſtellenden Charakter, denn wo ſie vereinigt tanzen, nehmen ſie die 
Freude fuͤr ſich weg und fragen wenig danach, wie es ausſieht. So 
wurde allerdings auch der geſellige Tanz zum groͤßern Teile Kunſt⸗ 
tanz, Taͤnzer und Taͤnzerinnen von Profeſſion tanzten bei Mahlen 
und andern Beluſtigungen; das Volk aber behielt daneben feine chori⸗ 
ſchen Tänze, die jedoch ebenfalls mehr auf Schau angelegt waren als 
auf bloße Unterhaltung der Tanzenden. 

Der moderne Tanz iſt vorherrſchend geſelliger Genuß, hat auf 
dieſem Gebiete faſt kein choriſches Element, keine rhythmiſchen Maſſen⸗ 
bewegungen mehr, vereinigt durchaus die Geſchlechter, legt ſomit den 
Akzent auf das Vergnuͤgen der Tanzenden, nicht der Zuſchauenden und 
hat kaum ein Bewußtſein, daß er auch in dieſer Behandlung eigentlich 
etwas darſtellt, und zwar durchaus Beziehungen der Liebe. Dies 
Thema kann an ſich ſubjektiv genannt werden, und wo es fo ſehr vor⸗ 
herrſcht wie im modernen Tanze, begruͤndet es allein ſchon den Cha⸗ 
rakter, den dieſes Wort bezeichnet; ſubjektiv iſt aber ebenſoſehr das 
Abſehen vom Darſtellungszwecke, die Beſchraͤnkung der Tanzenden auf 
ihre Freude in der Ausuͤbung. Die Italiener haben darin immer noch 
antiken Sinn bewahrt, daß mehr fuͤr die Zuſchauer getanzt wird, alle 
romantiſchen Voͤlker darin, daß ſie mehr auf Grazie, als unmittelbaren 
Genuß ſehen. Unſer geſelliger Tanz iſt ferner an Formen unendlich 
arm. Allerdings fehlt es ihm nicht an reichen Modifikationen ſeines 
herrſchenden erotiſchen Inhalts in den Nationaltaͤnzen, und hier ift 
zunächft eine Unterſcheidung nachzuholen, die der Tanz mit der Muſik 
und Poeſie gemein hat. Temperament und Charakter der Staͤmme, 
Voͤlker, Zonen legt ſich vor allem ausgebildeten Bewußtſein über Sinn, 
Ausdruck und Kunſtregel in der gleichzeitig erfundenen Tanzmuſik und 
Tanzweiſe nieder. Es gibt alſo im Tanz eine naive Kunſt, wie in 
Poeſie und Muſik. Auch die Alten teilten ihre geſelligen Taͤnze neben 
andern, auf Gegenſtand, Anlaß, Tempo gegruͤndeten Unterſcheidungen 
nach ihrem lokalen Urſprung ein, bezeichneten ſie mit Staͤmme⸗ und 
Voͤlker⸗Namen und druͤckten damit beſondere Charaktere aus. Die be⸗ 
wußte Kunſt entwickelt ihre Formen zunaͤchſt aus dieſem naiven Stoffe 
und ſchreitet dann zur eigentlichen Kompoſition, endlich bis zur ge⸗ 
regelten, dramatiſchen Handlung fort. Unſre gebildete Geſellſchaft 
hat, noch nicht fuͤr hoͤhere Kunſtdarſtellung, aber fuͤr korrekteren ge⸗ 
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felligen Genuß verſchiedene Nationaltänze aufgenommen, ja fie rekru⸗ 
tiert ihr Tanzbeduͤrfnis eigentlich nur aus dieſer Quelle, ftößt aber 
dem entlehnten Stoffe ſeinen Naturton ab, ſtatt ihn zu veredeln, ja 
ſie verſtuͤmmelt ihn gern gerade in ſeinen edelſten Teilen, wie denn 
z. B. unſer Walzer das Stuͤck eines Tanzes iſt, der zuerſt im Finden, 
Fliehen, ſcherzenden Schmollen und Meiden, Verſoͤhnung den Roman 
und erſt zuletzt im laͤngeren Drehen den Jubel der Hochzeit darſtellte; 
wir tanzen phantaſielos dieſe ohne den Roman. Nun fragt es ſich 
aber, ob wir auch die hoͤhere Kunſtform, die umfaſſende Kompoſition 
zum reinen Zwecke der Darſtellung noch haben, und allerdings beſteht 
fie in gewiſſer Geſtalt, naͤmlich im Ballett. Es teilt ſich in drei 
Momente: Maſſentanz des Chors, vereinzelter Tanz der aus ihm her⸗ 
austretenden Taͤnzer und Taͤnzerinnen, pantomimiſche Handlung. Die 
letztere iſt nicht mehr zugleich wirklicher Tanz, wie bei den Alten; 
zwar wird ſie von der Muſik begleitet, aber nicht zu eigentlich orche⸗ 
ſtiſcher Beſtimmtheit mit jenem geringeren Spielraum des freien Teils 
der Bewegungen geregelt, wie bei den Alten. Der Kunſttanz der her⸗ 
austretenden Taͤnzer und Taͤnzerinnen iſt, wo nicht Nationaltaͤnze, wie 
die ſpaniſchen, ſlaviſchen, von ihnen ausgefuͤhrt werden, faſt ausdruck⸗ 
los und zum widerlichen Kunſtſtuͤck herabgeſunken, welches das Schwere 
mit dem Schoͤnen verwechſelt; dies fuͤhrt notwendig zum Schweren 
auf Koſten des Schoͤnen, zur haͤßlichen Verrenkung, und fuͤr die 
Beleidigung der Anmut entſchaͤdigt der Kitzel der Entbloͤßungen, den 
der Reiz des Verbotenen in einer Welt ſtrenger Dezenzbegriffe vers 
doppelt: ein Zuſtand, den die Aſthetik der Sittenpolizei anheimzugeben 
hat. Am meiſten Schönheit iſt noch in den Chortaͤnzen unſeres Bal⸗ 
letts. Es waͤre Zeit, daß aus dieſen Reſten ein neuer, edlerer, theatra⸗ 
liſcher Kunſttanz entwickelt wuͤrde. 
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